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Introduction 


«E1 arte de hoy es cualquier cosa; todo el mundo puede pintar y nadle sabe juzgar. Aqui se 
amontonan sillas, all! se instala un edredon con manchas de pintura, mas alia se dlsponen 
desordenadamente franjas de color trazadas con regularidad [...]» 

Jean Molino (1991, julio-agosto). «L'art au]ourd'hul». Esprit (num. 173, pag. 72). 


Hoy dia asistimos a una paradoja aparente: por un lado, la cantidad de lugares, 
obras y acontecimientos que se reunen con el nombre de arte contemporaneo 
se multiplican; por otro, el arte contemporaneo se muestra indescifrable a los 
ojos de los espectadores. 


? concebida por Antony Gormley Fourth Plinth en Trafalgar Square, Londres. 


Matthew Higgs: Art isn't easy, 2008. Impresion sobre papel. 40,6 x 50,8 cm. 


Una exposicion de arte contemporaneo se asemeja a un gran bazar donde se 
puede encontrar de todo: pantallas y televisores-robots, filas de aspiradoras, 
platos, cortinas de bombillas, cajas de embalar, enanos de jardin, pianos, tro- 
zos de telas rayadas, cuadros monocromos, placas de metal, una silla y su de- 
flnicion, esponjas, estrellas rasgadas, cubos de basura, lechugas pegadas a un 
trozo de marmol, maderas, una «escultura» de chocolate, una estatua de Fran¬ 
co dentro de una maquina de Coca-Cola... 

A veces puede parecer una comida divertida, con botes de conserva de la sopa 
Campbell, pilas de caramelos, una degustacion de mejillones bajo una tienda 
de campana, pepinillos entre los dedos de los pies... O una tienda de moda 
con vestidos de boda de carton, sujetadores de hierro... O un zoo con animales 
muy extranos: gatos sonambulos, cerdos tatuados, un avestruz que esconde la 
cabeza en el suelo, caballos vivos, una arana gigante, un tiburon dentro de un 
recipiente con formaldehido, moscas que mueren electrocutadas, un conejo 
fluorescente de color verde... O un espacio urbano revisitado, con anuncios y 
letreros modificados, coches aplastados, iglus, tiendas de campana, dormito- 
rios, un camino de piedras calcareas, paredes de edificios con agujeros, arboles 
de bronce, carteles desgarrados, letreros de neon, esloganes, fechas, palabras... 
O una divertida galena de cuadros: retratos boca abajo, bromas de comicos, 
huellas, grafitos, salpicaduras, superficies quemadas... O tambien podemos en¬ 
contrar a un hombre con una cabeza de tomate, top-models en biquini, un pa- 
yaso que duerme en el suelo, una operacion de cirugia estetica, un individuo 
orinando en la boca de otro, un maniqui que saca la cabeza por un agujero 
hecho en el suelo, fotografias de todo tipo, cintas de video, cajas de carton... 
Y, con un poco de suerte, alguna pintura -sobre todo abstracta. 
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Este tipo de arte provoca a menudo impresiones y sensaciones opuestas: curio- 
sidad, estupefaccion, incomprension, irritacion, reprobacion, escandalo, exe¬ 
cration, indiferencia... Ante este panorama, nos podemos preguntar: 

• Pero, £esto es arte? 

• ;Sc puede entender el arte contemporaneo? 


• i.Hay criterios que rigen la selection de los artistas y de sus obras por las 
instituciones publicas y privadas (museos, institutos de arte, galenas...)? 


• /Existen criterios de apreciacion estetica? 

La pregunta fue planteada por la revista Esprit, num. 173, julio-agosto de 1991, «L'art 
aujourd'hoy». El debate se reactivo en el num. 179, de febrero de 1992, con el titulo «La 
crise de l'art contemporain», y en octubre del mismo ano, en el num. 185, en un informe 
titulado «L'art contemporain contre l'art moderne». 


• i,Hay normas de evaluacion que permitan formular un juicio sobre las 
obras de arte? 

De hecho, tambien nos podemos preguntar: <;hay normas de evaluacion y apreciacion 
esteticas que permitan formular un juicio sobre los modelos de atomo de Democrito, 
Dalton, Thomson, Rutherford, Bohr, Schrodinger? Se nos dira que estos modelos no tie- 
nen como funcion la de ser percibidos esteticamente. ^Esto quiere decir que la funcion 
primordial del arte es la de ser percibido esteticamente? ( Percibir: obtener conocimiento 
por medio de los sentidos.) iQue funcion tenian, entonces, las pinturas parietales del 
paleolitico, las pinturas de las tumbas egipcias, los capiteles de los claustros de ordenes 
de clausura, y tantas y tantas pinturas y esculturas que, hasta la existencia de los museos, 
nunca salieron del palacio o de las habitaciones y capillas privadas de principes, nobles 
y banqueros? 


Estas preguntas estan en la base de lo que se denomina la crisis del arte con¬ 
temporaneo: en la ultima decada del siglo xx, polemicas, debates e insultos 
han opuesto a defensores y detractores de la creation artistica actual. 


El hecho de plantear estas preguntas signiflca que los criterios se han 
vuelto inaplicables o que han desaparecido. Los criterios artisticos de 
los siglos xviii y xix ya no son validos: la modernidad artistica del siglo 
xx se ha encargado de desmontar las categorias esteticas tradicionales. 
Es necesario, pues, articular discursos nuevos sobre el arte, el artista, 
la production de obras de arte, el espectador, los mecanismos de expo- 
sicion (ferias, galenas, museos) y el mercado del arte. 


Pero a pesar de la perplejidad del publico, el arte contemporaneo se beneflcia 
con subvenciones del Estado (construccion de museos de arte contemporaneo, 
compra de obras para lugares publicos, flnanciacion de exposiciones, etc.). Y 
no todo el mundo esta de acuerdo con estas inversiones. 
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,;Por que el arte contemporaneo esta siempre inmerso en la polemica? ^Cuales 

son, segun sus detractores, los agentes responsables de la situacion actual? 

Algunas respuestas que se suelen dar: 

• El Estado (y las distintas administraciones), que subvenciona un arte «ofi- 
cial» rebelde a las normas y valores sociales comunes. 

• El mercado, que se comporta y especula con el arte como lo hace con 
cualquier otro producto. 

• Los artistas, que con su oportunismo solo buscan aumentar su cotizacion. 

• Los criticos de arte, complacientes y timoratos, que con su lenguaje crip- 
tico parece que esconden su propia incomprension. 

• La renuncia al oficio, a la tecnica, al saber hacer: todo el mundo puede 
ser artista. 

• Los medios de comunicacion, que, por la audiencia, solo hablan de sen- 
sacionalismos. 

• Marcel Duchamp, el gran iniciador de la idea de que «cualquier cosa» pue¬ 
de ser arte. 
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1. El concepto de arte contemporaneo 


Arte contemporaneo, arte actual, arte vivo, escena emergente, arte de hoy, etc. 
La multiplicidad de terminos utilizados para designar el arte efectuado por los 
artistas de nuestro tiempo solo crea confusion. De hecho, parece que todo lo 
que rodea el arte contemporaneo flirtea con la idea de confusion. 


Confusion del publico, como demuestran los testigos y los escandalos 
provocados por la instalacion de las columnas de Buren en el patio del Pa- 
lacio Real de Paris en 1986, la exposicion «Sensation» de 1997 o « Presumes 
innocents» del 2000, etc. 


Confusion de las referencias artisticas, con la proliferacion de formas 
y practicas que llevan a un problema de delimitacion de las fronteras. Fo- 
tografias, performances, arte digital, diseno, instalaciones, video, etc. han 
invadido el arte, de manera que el mismo tipo de fotografia puede salir 
en Paris Match o estar colgada en una galeria de vanguardia, o podemos 
encontrar en la salida del metro a un artista reconocido de la estetica rela- 
cional distribuyendo «panfletos humanistas hermeticos que buscan rela- 
tivizar la comunicacion en el torrente humano anonimo de la gran ciudad 
[...] junto a un subsahariano que distribuye folletos de propaganda para 
consultar a un hechicero y conseguir el amor, la riqueza o poderes magi- 
cos» (Michaud). Y uno es arte y el otro no. 


Referencia bibliografica 


Yves Michaud (2003). L'Art 
a Vetatgazeax (pags. 44-45). 
Paris: Stock. 


• Confusion de las referencias economicas como consecuencia de la es- 
peculacion. 

Por ejemplo, La nona ora, de Maurizio Cattelan, que representa al papa aplastado por un 
meteorito que ha atravesado la cupula de cristal. El titulo hace referencia a la hora de la 
muerte de Cristo en la cruz, la hora novena segun la teologia crlstiana. 


Confusion de las fronteras geograficas: en el 2009, el responsable del 
Departamento de Arte Contemporaneo de Sotheby's, sociedad de capital 
americano, era aleman, y el de Christie's, sociedad britanica dominada por 
capitales franceses, era americano. Ferias y bienales se multiplican en todo 
el mundo. En 1999, en la Bienal de Venecia, un tercio de los artistas eran 
chinos. Al margen de este multiculturalismo, los artistas mas presentes en 
el mercado, sea cual sea su nacionalidad, son representados mayoritaria- 
mente por galerias americanas, inglesas o alemanas (Bellet). 


Referencia bibliografica 


H. Bellet (2003). «Jet-set ar¬ 
tistes. Artistes, collection- 
neurs, marchands tournent 
autour du monde». Passages 
(vol. 35, pags. 2-7). 


Confusion de roles: el artista puede ser empresario; los criticos, comisa- 
rios; los marchantes, comisarios; el comisario, vendedor; las casas de subas- 
tas organizan exposiciones no mercantiles en sus locales; las ferias de arte 
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contemporaneo se vuelven bienales, y confian la gestion de espacios de- 
dicados a obras monumentales a comisarios de exposiciones; los grandes 
coleccionistas fundan sus propios museos; los propietarios de las casas de 
subastas son miembros de los patronatos de los museos, etc. 

iComo podemos desembrollar este llo? 

Una particularidad del arte contemporaneo, en relacion con el arte antiguo y 
moderno, ademas del hecho de que la oferta no esta cerrada, es la incertidum- 
bre en cuanto a su calidad. Para el arte antiguo y moderno, hay una cierta 
jerarqufa de valores que permiten establecer que una obra es buena o mala. En 
cambio, para el arte contemporaneo, la incertidumbre es lo que predomina. 
A pesar de todo, ^se pueden encontrar criterios de evaluacion de la calidad de 
las obras de arte contemporaneo? 


Partiremos de la idea de que la calidad de las obras de arte contempo¬ 
raneo depende de como se difunden en las redes comerciales y no co- 
merciales del arte. 


La expresion arte contemporaneo es un termino comodin, monopolizado por 
las artes visuales desde hace unos veinte anos, que se prefiere al de vanguardia 
(demasiado especializado y concretado en la primera mitad del siglo xx), a 
arte vivo (demasiado de museo de historia natural) y a arte actual (demasiado 
temporal y centrado en el presente, lo que dificulta un nombre para una etapa 
posterior). 

El concepto de arte contemporaneo (a pesar de que todo arte ha sido contem¬ 
poraneo de su epoca) es bastante vago para poder reunir una serie de obras 
que no muestran ninguna unidad de estilo, de forma o de produccion. 
Mestizaje de generos, mezcla de formulas, multiplicacion de procedimientos, 
diversidad de intervenciones, dan al arte contemporaneo una infinidad de po- 
sibilidades. Materiales variados, componentes heterogeneos, tecnicas mixtas o 
elementos dispares generan malestar en nuestro esplritu de sintesis, en nuestra 
logica cartesiana, en nuestra forma tradicional de mirar el arte. 


El arte contemporaneo inventa practicas, explora territorios nuevos o 
rehace formulas ya experimentadas. Se reinventa permanentemente. Y 
de aqui la dificultad de definirlo, caracterizarlo y establecer un canon. 


SCompSyp'oM46 e 50o‘d6larel 996 ' VaC ' ad ° br ° nCe ' 31 * ^ * 4 °' 6 Vend ' d ° en may0 dd 2009 P ° r Ph ' N ' pS de Pu,y 
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El artista contemporaneo redefine las evidencias, responde a expectativas inex- 
presadas, perturba las convenciones, desplaza los puntos de vista. Las obras 
calificadas de arte contemporaneo ponen a prueba la nocion de buen o mal 
gusto, la idea de belleza y de fealdad, el principio de rareza y de perennidad, 
las nociones de originalidad y de vanguardia. 


ire tela. 180 x 280 cn 


. del 2009 | 




Hablar de arte contemporaneo no es solo hablar de arte actual, sino de una 
reinvencion del arte. 


El arte contemporaneo es, por definicion, emergente, todavia no historico. Por 
eso su analisis lo hacen los crfticos, los comisarios, los artistas, etc., dado que 
pueden especular con libertad sobre una actividad que elude toda definicion. 
Es demasiado plural para ser historiado. Pero no podemos dejar de intentar 
comprender la secuencia historica del arte contemporaneo. 

Lecturas recomendadas 

Julian Stallabrass (2005). Art incorporated: The Store of contemporary art. Oxford: Oxford 
University Press. 

Isabel Graw (2010). High Price. Berlin: Sternberg Press. 

Martha Buskirk (2005). The Contingent Object of contemporary art. Cambridge, Massachus- 
sets: The MIT Press. 

Julieta Aranda; Brian Kuan Word; Anton Vidokle (eds.) (2009). «What is Contempo¬ 
rary Art». e-flax. En linea en: http://e-flux.com/journal/view/96. 

Isabelle Graw y otros (2009, junio). «13 Theses on contemporary Art». Texte zur Kunst 
(vol. 19, num. 74, pags. 90-135). 

Hal Foster y otros (2009). «A Questionnaire on "The Contemporary"*. October (130, 
pags. 3-24). 

La pregunta que nos formulamos de entrada es la siguiente: /que significa 
hoy arte contemporaneo? /Es un nuevo tipo de produccion artistica? /Es una 
nueva manera de contemplarla por parte del espectador? /Hay que estudiar 
nuevos tipos de mecenazgo o de exposicion y distribucion? 


Unos sugieren que lo contemporaneo se refiere al inicio de una nueva y ho- 
mogenea oleada caracterizada por un presente atemporal, un momento en el 
que la promesa moderna del progreso se ve suplantada por los horizontes del 
capitalismo y la expansion imperial. Otros lo ven como la reconfiguracion de 
la cultura que sigue al final de una epoca de los tres mundos: capitalismo, 
comunismo, poscolonial. Otros afirman que el arte contemporaneo se debe 
considerar un sintoma de las reacciones y las definiciones ampliadas del arte 
puestas en marcha por la «constelacion poscolonial* (Enwezor). 


Referencia bibliografica 


Okwui Enwezor (2003). 

«The Postcolonial Constella¬ 
tion: Contemporary Art in a 
State of Permanente Transi¬ 
tion*. Research in African Lite¬ 
ratures (vol. 34, num. 4, pags. 
57-82, especialmente 77). 




© FUOC • PID_0023511 


Nos interesa, pues, encontrar los elementos del pasado en la construccion 
del arte contemporaneo. ^Es arte contemporaneo el nombre que se ha dado 
al periodo de la historia del arte que ha sucedido al modernismo? es un 
tipo de modernismo que ha sobrevivido a su epoca? 


«E1 modernismo es nuestra Antiguedad, es una ruina, la logica de cuya arquitectura ya 
no captamos ni remotamente.» 

T. J. Clark (2001). Farewell to an Idea: Episodes from a History of Modernism (pags. 1-14). 
New Haven (Connecticut): Yale University Press. 


Rudolf Stingel^UnWted, 2007. Oleo y esmalte sobre tela. 335,5 x 268,5 cm. Vendido en mayo del 2009 por Phillips de Pury & 


1.1. Los limites cronologicos 

Hace unos veinte anos, los museos situaban la frontera entre arte moderno 
y arte contemporaneo en torno a 1950; la posguerra habia modificado con- 
siderablemente el hecho artlstico. La llegada a la escena internacional de las 
grandes telas americanas del expresionismo abstracto, presentadas como ada- 
lides del mundo libre, situaba a Nueva York en la primera fila. Es, pues, en la 
otra parte del Atlantico donde los movimientos y las tendencias nadan y se 
sucedian, donde las grandes casas de subastas, Sotheby's y Christie's, hadan y 
deshadan las cotizaciones internacionales. 


Richard Prince: Untitled (Upstate), 2007. Bronce. Mesa: 209,6 x 148 x 72,4 cm. Canasta: 360,7 x 121,2 x 78,7 cm. Vendido en 
mayo del 2009 por Christie's Nueva York por 1.082.500 dolares. 

Desde hace una quincena de anos, los responsables de los departamentos de 
arte contemporaneo de los museos han reconsiderado esta fecha de 1950, y 
han optado por hacer empezar el arte contemporaneo en torno a 1970. Las 
razones pueden ser que, a finales de los anos sesenta, el arte conocio profundas 
transformaciones esteticas. Las obras cambian significativamente de aspecto: 
perecederas o desestructuradas, necesitan nuevas maneras de conservacion y 
de presentacion. Por otro lado, el mercado se organiza en torno a una red 
internacional que, poco a poco, ira imponiendo sus elecciones. 


El antes y el despues de 1968 se caracterizan por una inflacion frenetica de 
movimientos artfsticos que se encadenan, se contradicen o se complementan, 
pero que comparten un mismo objetivo: revolucionar las practicas, transgredir 
las reglas, cambiar la mirada, reconsiderar la realidad, distanciarse del sistema. 
Los artistas se sublevan a su manera creando, por ejemplo, acciones effmeras, 
obras fragiles, intervenciones dentro de los muros de las galenas. Los happe¬ 
nings, las performances, el body art (arte corporal), el land art (arte naturaleza), el 
artpovera (arte pobre), el arte conceptual, etc. proponen alternativas originales 
al circuito comercial taller-galeria-museo. Lue entonces cuando documentos, 
archivos, cintas, fotografias dieron testimonio de acciones o intervenciones 
artisticas cada vez mas inmateriales, acontecimientos anonimos, fugaces, a ve- 


Lecturas recomendadas 


Robert Filliou; Jacques Don- 
guy; Richard Martel (2003). 
L’art est ce quin rend la vie plus 
interessante que I'art. Quebec: 
Intervention. 

Ved tambien: 

Silvie Jouval y otros (2003). 
Robert Filliou: genio sin talen- 
to. Barcelona: Museo de Arte 
Contemporaneo de Barcelo- 
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ces imperceptibles. La huella, la traza, el indice, el signo reemplazan la obra. El 
lema de la epoca: desacralizar la obra acercando el arte a la vida. Se celebra la 
banalidad de lo cotidiano: «E1 arte es aquello que hace la vida mas interesante 
que al arte» (Filliou, Donguy, Martel). 

A partir de 1980, el mito de la noche prerrevolucionaria se difumina, la fuga 
hacia delante se queda sin aliento. El artista posmoderno marca una pausa, 
construye lo nuevo con lo viejo. Busca en otras disciplinas, en otras catego- 
rias, comportamientos, tecnicas, funcionamientos originales. Toma prestado 
del universo de la publicidad, de la moda, de los medios de comunicacion una 
ligereza cinica, un poco de glamur, el gusto por los estereotipos. Pasa indife- 
rentemente de un genero artistico a otro (nomadismo): tan pronto hace pin- 
turas como dibujos, instalaciones como performances y videos. Esta liberacion 
de las disciplinas se aplica tanto a las escuelas como a los movimientos y a 
los estilos. 

Los anos noventa confirman esta presencia obsesiva de la imagen. Paralela- 
mente a las instalaciones, esta en primer piano gracias a la fotografia y a la 
imagen en movimiento (cintas de video, proyeccion mural o instalacion mul¬ 
timedia). Ademas, y como consecuencia directa de la globalizacion, la escena 
internacional se amplia: desde hace unos quince anos, los museos de arte con- 
temporaneo acogen obras provenientes de nuevos lugares geograficos y asis- 
timos a la emergencia del arte ruso, coreano, africano, chino, brasileno, etc. 

1.2. La irrupcion de lo digital 

Hoy dia, el taller de un artista puede parecer un laboratorio en el que los pin- 
celes y los lapices han desaparecido. El paso de lo analogico a lo digital esta 
afectando a todos los ambitos de la creacion cultural (diseno, elaboracion, dis- 
tribucion, recepcion) y, en particular, al mundo del arte. En nuestros dias, el 
arte ha cambiado su funcion especifica. Las funciones tradicionales que se le 
atribuian -intuicion, revelacion, catarsis, expresion, representacion, etc.- son 
ejercidas actualmente con una eficacia muy superior por el cine, la television 
y la publicidad. 


El arte, por lo tanto, se debe replantear su funcion, problematica y sis- 
tema de representacion. La significacion social y el papel del arte se han 
de buscar, ahora, en el proceso de comunicacion, que consiste en me- 
morizar, procesar y transmitir informaciones. 


Los artistas digitales han reemplazado los botes de pintura, los pinceles y las 
imprimaciones por el ordenador, el Flash, el Director o el Java, y han entrado 
a formar parte de la comunidad de usuarios de software. Este uso de las tecni¬ 
cas digitales se justifica porque los artistas consideran que hay que utilizar las 
tecnicas que son contemporaneas del pensamiento sobre lo que se quiere ac- 
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tuar. Para hablar del ahora y del aqui hay que usar las tecnicas del ahora y del 
aqui; si el artista usa tecnicas del pasado, necesitara decir muchas cosas para 
poder hablar con la misma profundidad y la misma complejidad. Es mas sim¬ 
ple, pues, utilizar lo que se tiene, las tecnicas que hay, porque vehiculan una 
gran parte del presente, puesto que son hijas de este presente. De este modo, 
la tecnica apropiada deviene mas que una simple herramienta, una simple 
moda: se convierte en una parte integrante y significativa de la obra. 

Pero esta necesidad de usar las tecnicas mas recientes es paradojica porque las 
tecnologias estan sometidas a la dependencia de las invenciones, de la carrera 
tecnologica y, a la vez, se espera un tipo de estabilizacion de estas tecnicas 
bajo la forma de estandares. La informatica ofrece software complejo. Por un 
lado, lo que se denomina hipertnedia consiste en el ordenamiento de un stock 
de informaciones y, por otro, la imagen de sintesis depende, desde su origen, 
transformacion y comportamiento, de un conjunto de leyes codificadas por 
la informatica. ^Deberemos hablar del software como obra de arte? 

Lo digital es un medio de un potencial que parece ilimitado: la posibilidad que 
se ofrece al artista de combinar sin esfuerzo imagenes, textos y sonidos en el 
seno del espacio-memoria desprovisto de rozamiento y de gravedad del orde- 
nador le da una libertad de creacion hasta ahora inconcebible. La aparicion 
de la tecnologia digital esta en el origen de una evolucion fundamental en 
materia de creacion y de percepcion de imagenes: ahora es posible, a partir de 
numeros binarios, elaborar una imagen susceptible de manipulaciones nunca 
hechas antes. Gracias a esta nueva tecnologia, los artistas de hoy pueden in- 
ventar no solo nuevas formas de reproduccion, sino tambien de produccion. 


Lo digital conflere a la imagen una nueva facultad: una maleabilidad infini- 
ta. Hasta hace poco, la informacion visual permanecia estatica en el sentido 
de que, a pesar de las posibilidades ofrecidas por el montaje cinematografico, 
la imagen era fija. Por el contrario, desde que la imagen se ha traducido al 
lenguaje digital, puede ser modificada hasta los elementos mas pequenos; 
se ha convertido en informacion, y toda informacion se presta a manipu- 
lacion. Por primera vez en la historia, la imagen se ha convertido en un sis- 
tema dinamico. 

Aunque el publico contimia estando educado perceptivamente por imagenes 
(imagenes simples o imagenes-textos e imagenes-sonidos de la fotografia, del 
cine y de la television) y por medios de comunicacion todavia sometidos a 
un orden contra el que se han sublevado generaciones de artistas -situacion 
que ha supuesto el divorcio del gran publico y del arte-, la extension de lo 
digital, sobre todo a partir de los anos ochenta, introduce cambios cualitativos 
cada vez mas importantes en las relaciones de este publico con la informacion 
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visual, sonora y textual. Porque una de las caracterlsticas revolucionarias de lo 
digital es asociar al usuario al funcionamiento de la maquina y establecer 
entre ellos un bucle retroactivo corto y rapido. 

El ordenador permite al usuario interactuar con los datos visuales, sonoros y 
textuales que le son comunicados. Volviendose interactivos, los medios cam- 
bian de naturaleza. Una imagen interactiva, aunque este generada por un apa- 
rato optico (fotografla, cine, television), no tiene el mismo efecto de sentido 
que una imagen tradicional con la que no es posible ninguna interaccion. De 
esto se desprende que el publico, necesariamente asociado a la produccion e 
incluso a la distribucion de la informacion en el modo interactivo, hace la 
misma experiencia tecnoestesica que lo que esta en el origen de lo que se de- 
nomina el mensaje, en el caso de la comunicacion, o de la obra, en el caso del 
arte. El autor y el publico comparten la misma logica comunicacional, la mis¬ 
ma voluntad de cruce, de responsabilidad reivindicada en la elaboracion y la 
circulacion de la informacion, el mismo espacio sensible (el de las interfaces) 
y la misma temporalidad. Artista y publico estan conminados a compartir el 
mismo tiempo. 

En el campo de la imagen, lo digital introduce otro cambio: rompe las relacio- 
nes que unen la imagen, el objeto y el sujeto. La imagen digital no es ya una 
proyeccion optica del objeto que se interpone entre este objeto y el sujeto y los 
mantiene a distancia el uno del otro fundamentando su estatuto. La imagen 
no conserva ningun vinculo flsico ni energetico con lo real, es la expresion de 
un lenguaje especlfico, el lenguaje de los programas informaticos nutridos de 
algoritmos y de calculos; mientras que la interactividad la hace dependiente 
de las reacciones del espectador. Las tecnicas de slntesis no proponen de lo 
real una representacion mas o menos parecida, sino una simulacion. 

Simulacion e interactividad estan vinculadas. Se Simula para interactuar. Lo 
digital introduce un nuevo orden visual al mismo tiempo que procura al ar¬ 
tista materiales y herramientas que alteran profundamente su relacion con la 
realidad. Los materiales y las herramientas de la simulacion no son ya las del 
mundo real. El artista no trabaja con la materia ni con la energla, sino con 
slmbolos, con informacion. Y procesa la informacion con estas tecnologlas 
porque le son necesarias para instaurar un verdadero dialogo con el mundo 
contemporaneo, de modo que, a menudo, dejan de ser herramientas para ser 
sujeto o, incluso, objeto de la obra. 


Leonardo Betty: IF SHINES Festival of Creativity 08, Florencia, 2008. 

El artista construye su lenguaje dialogando con la maquina. Se convierte en 
su socio, su fuente de inspiracion, su modelo y, a menudo, incluso su tema 
de investigation artlstica. En la era de la informacion, la actividad artlstica, 
como cualquier otra, se debe ajustar a la movilidad, al intercambio, al flu jo 
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de informaciones. Y las imageries digitales tienen la ventaja de estar por todas 
partes al mismo tiempo; por eso esta emergiendo un arte que empieza a ser 
concebido, especialmente, para circular por las redes. 

1.3. Globalizacion y neoliberalismo 

Los anos posteriores a 1989 han sido testigos de la aparicion de un nuevo pe- 
riodo historico. No solo se ha producido el derrumbe de la Union Sovietica y 
sus estados satelite y el anuncio de la era de la globalizacion, sino que tecno- 
logicamente ha tenido lugar la plena integracion de la tecnologfa electronica 
y digital, y en la economia se ha convertido en hegemonico el neoliberalismo, 
con su proposito de introducir toda accion humana en el ambito del mercado. 


Dentro del contexto de las artes, el nuevo periodo se ha dado a conocer como 
el contemporaneo. En los anos 1989,1990 y 1991, coincidieron varios factores 
que dieron como resultado un movimiento que reconfigure de una manera 
signiflcativa la manera en que el arte se dirige al espectador; de hecho, esta 
construyendo al espectador de una manera nueva. 


Lo que es contemporaneo va de la mano de la globalizacion y el neoliberalis¬ 
mo (Harvey). Pensar lo contemporaneo como un periodo hace posible esta- 
blecer conexiones entre acontecimientos que se estan desarrollando en este 
momento. El primero es la globalizacion. A pesar de que la modernidad y 
el capitalismo siempre han sido de naturaleza global en muchos aspectos, la 
aparicion de este concepto en este momento indica el inicio de una concien- 
cia de los cambios en nuestro mundo que vuelven obsoletas muchas de las 
antiguas conceptualizaciones. 


Referencias 

bibliograficas 


David Harvey (2004). El 
Nuevo imperialismo. Tres Can¬ 
tos: Akal («Cuestiones de An- 
tagonismo», 26). 

David Harvey (2004). Bre¬ 
ve historia del neoliberalismo. 
Tres Cantos: Akal («Cuestio- 
nes de Antagonismo», 49). 


«Bajo las poderosas explicaciones de la globalizacion como proceso, esta subyacente el 
reconocimiento de una transition historica, de la globalizacion, que seria el nombre del 
final no de la historia, sino del momento historico de esta epoca de los tres mundos.» 

Michael Denning (2004). Culture in the Age of Three Worlds (pag. 11). Nueva York: Verso. 


Lo que los tres mundos compartian era un compromiso con la secularizacion, 
la planificacion, la igualdad de derechos, la educacion y la modernizacion. 
Hablar de globalizacion es decir que estos mundos y sus ideales no solo han 
fracasado, sino que han desaparecido. La globalizacion significa que el mundo 
esta ahora mas conectado que nunca; es, pues, un intento de poner nombre 
al presente. 


La globalizacion adopta varias formas en el contexto del mundo del arte. Unas 
son las representaciones tematicas o iconograficas de la integracion global en 
un conjunto heterogeneo de obras. 

El abanico de ejemplos incluirfa, entre otros, Fish Story (1989-1995) de Allan Sekula, una 
exploration global de los puertos y la industria naviera a finales del siglo xx, Black Sea 
Files (2005), de Ursula Biemann, que estudia la geopolitica del petroleo, y Shoes for Europe 
(2002), que documenta el costoso proceso de adecuacion del calibre de las ruedas que se 
utilizan en el Extremo Oriente y Oriente Medio a los modelos europeos y occidentales. 
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Otra manera que adopta la globalizacion en el mundo del arte es la prolifera- 
cion de grandes exposiciones globales en contextos temporales (es decir, las 
bienales, trienales, documentas, ferias de arte, etc.). Gracias al hecho de que la 
prensa comenta ampliamente estos acontecimientos, el impacto del modelo 
de discurso que proponen ha sido enorme, no solo en la exposicion artistica, 
sino tambien en la produccion y la distribucion. Algunas de estas muestras 
pretenden difundir el arte occidental (Shanghai o Estambul), otras (La Haba- 
na, Dakar, El Cairo) intentan crear un polo alternativo. Ademas, la economia 
neoliberal de la globalizacion se ha visto acompanada de nuevas practicas en 
el coleccionismo. No existe ya el coleccionista exquisito que busca el capital 
cultural, y mucho menos el experto en el primer arte moderno; lo que predo- 
mina hoy dia en el coleccionismo son las compras por pura especulacion. 


Otra forma que adopta la globalizacion en el arte es la aparicion explosiva de 
practicas artlsticas antiglobalizacion. 


Son ejemplos de ello desde los videos y cuadros de Khaled Hafez, que critican la estupidi- 
zante uniformidad de la globalizacion artistica, hasta las fotografias de Yto Barrada, que 
llaman la atencion sobre la territorializacion real, fisica, del poder global en lugares espe- 
cificos. O desde los proyectos de medios estrategicos del Bureau d'Etudes, que combinan 
un tratamiento artistico de la informacion con la politica, hasta los elaborados dibujos 
de Mark Lombardi, que describen las relaciones globales de las empresas mas grandes 
del mundo. 


Khaled Hafez: Sekhmet of Gemmanism, 2008. Acrilico, lapiz, fotocopiay collage sobre tela, 140 x 200 cm. Vendido por 
Christie's Dubai en abril del 2009 por 18.750 dolares. 


lei 2009 por 5.625 lib 


. Vendida por Phillips de Pury & 


Mark Lombardi: Banco Nazionale del Lavoro, Reagan, Bush, Thatcher and the Arming of Iraq, c. 1979-1990, 2.- version. 
Grafito sobre papel, 61,3 x 136,8 cm. Vendido por Phillips de Pury & Company en el 2009 por 52.500 dolares. 


Ejemplos de arte que llaman la atencion sobre las numerosas barreras geopoliticas que 
existen todavia en la era de la globalizacion se encuentran en el video-ensayo de Ursula 
Biemann, Performing the Border (1999), situado en Ciudad Juarez, donde las multinacio- 
nales norteamericanas montan equipos electronicos y digitales; o en The Strait Project: A 
Life Full of Holes, 1998-2004, de Yto Barrada, Colonia, en Schaden, 2005, que estudia el 
muy patrullado estrecho de Gibraltar, o incluso en Where We Come From (2003), de Emily 
Jacir, sobre las abundantes restricciones de la banca occidental. 

Lo contemporaneo es testigo de la aparicion, tambien, de un nuevo imagina- 
rio tecnologico que deriva de la inesperada y no regulada expansion global 
de las TIC. Los objetos artlsticos tecnologicos han sustituido cada vez mas a 
los tangibles en las galenas y museos, que han contemplado un surgimiento 
de hibridos high-tech de todo tipo, desde la fotografla digital hasta las instala- 
ciones de video y cine, o las interactivas digitales. La imagen ha sustituido al 
objeto como interes central de la produccion y el analisis artlsticos. El ascenso 
de los estudios visuales es un sintoma de esta preeminencia de la imagen. El 
imaginario de este paso de lo analogico a lo digital ha llevado a una serie de 
efectos impredecibles como, por ejemplo, la proliferacion de obras de arte que 
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utilizan la ficcion y la animacion para narrar los hechos, como diciendo que 
lo real debe ser ficcionado para poder ser pensado, que lo real es tan descon- 
certante que es mas facil entenderlo mediante la analogia. 

Son ejemplos de ello las instalaciones cinematograficas de William Kentridge -Felix in 
Exile, 1994; History of the Main Complaint, 1996-, o las del Atlas Group Project de Walid 
Raad -Hostage: The Bachar Tapes, 2000). 

El arte contemporaneo reconfigura la idea de vanguardia. La tesis de Peter 
Burger de que la vanguardia que hay que defender es la que intenta reconectar 
las practicas artisticas con el mundo de la vida para transformar a estas ultimas 
gravita sobre muchos de los debates recientes. Unos, sin embargo, como Ok- 
wui Enwezor, consideran que el legado vanguardista «contribuye muy poco 
a construir un espacio de reflexion que pueda comprender nuevas relaciones 
de la modernidad artistica que no esten basadas en una vision eurocentrica». 
Otros sugieren que la promesa vanguardista de igualdad estetica ha resurgido 
en forma de una «estetica relacional» (Bourriaud) por parte de artistas que tra- 
bajan con las interacciones sociales, obras que comprometen y que nacen de 
comunidades sociales. Otros, como Jacques Ranciere, ya no hacen hincapie en 
la busqueda de ruptura, de lo nuevo, del progreso, sino en la idea de que la 
vanguardia anticipa esteticamente el future al actualizar «formas sensibles y 
estructuras materiales de una vida futura». Estas nuevas ideas de la vanguardia 
van acompanadas de un resurgir de la preocupacion por los conceptos de uto¬ 
pia, comunidad, colaboracion, participacion y gobierno responsable, en los 
que esta subyacente un deseo de cambio. 

Referencias bibliograficas 
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Okwui Enwezor (2002). «The Black Box». Documenta 11 Plattform 5: Austellung Kata- 
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Jacques Ranciere (2004). «The Distribution of the Sensible*. En: Jacques Ranciere; Ga¬ 
briel Rockhill. The Politics of Aesthetics (pag. 29). Londres: Continuum. 

Lo contemporaneo tambien comporta una nueva construccion del especta- 
dor. Un artista como Jeff Wall, que afirma, por ejemplo, que «el significado 
casi esta falto de importancia» y que «no hace falta que entendamos el arte, 
es suficiente con experimentarlo plenamente», esta valorando el sentimiento 
y la experiencia mas que interpretando un significado o fundamentando y 
entendiendo contextualmente la obra y sus condiciones de posibilidad. 


Este paso de lo cognitivo a lo afectivo cuestiona algunos de los logros 
intelectuales recientes, como la construccion social de la subjetividad y 
tambien la hermeneutica como metodo de la historia del arte. 


Referencia bibliografica 
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Jeff Wall: Dead Troops Talk (A vivon a/toon ambush^ of a Red^rmypatrol, near Moqor, Afghanistan^vwnte^98J>), 1992. 

1.4. De que hablamos cuando hablamos de arte contemporaneo 

En las clases de arte contemporaneo, una de las preguntas que primero surgen 
es: «iQue define al arte contemporaneo?*. En realidad, aquf se plantean dos 
interrogantes: que es contemporaneo y que es arte. La primera pregunta es 
mucho mas simple, pero aun asf, carece de un consenso general. 

Una de las mejores obras en este ambito, Contemporary Art, de Brandon Taylor, 
lleva el subritulo de Art Since 1970. Esta es tambien la definicion utilizada por 
Christie's, que situa las obras de las decadas de 1950 y 1960 dentro de la «venta 
del siglo xx». Sotheby's define como «primera etapa del arte contemporaneo* 
las obras creadas entre 1945 y 1970, y a partir de 1970 se refiere a ellas como 
«arte contemporaneo reciente*. La etiqueta de «antiguos maestros* hace re¬ 
ferenda al arte del siglo xix o anterior. «Arte moderno* comprende el siglo 
xx hasta 1970 e incluye el expresionismo abstracto y el pop art. El arte impre- 
sionista se superpone en los siglos xix y xx, y se subasta como una categoria 
aparte o como «arte impresionista y moderno*. 

Otra definicion del arte contemporaneo es la de «las obras de arte produci- 
das por artistas que todavla estan vivos», pero esto excluye a muchos artistas 
muertos cuyas obras se venden como contemporaneas: Andy Warhol, Joseph 
Beuys, Martin Kippenberger, Roy Lichtenstein, Donald Judd, Yves Klein, Jean- 
Michel Basquiat, etc. 

La definicion mas clara es que el arte contemporaneo es el que se vende en las 
principales casas de subastas en sus ventas de arte contemporaneo. Pero inclu- 
so esto es delicado: Sotheby's denomina a sus ventas «arte contemporaneo*, 
mientras que Christie's utiliza la nomenclatura mas amplia de «arte contem¬ 
poraneo y de posguerra*, sin especificar que obras pertenecen a cada categoria. 
Christie's actua de este modo porque su categorizacion depende de la obra mas 
que de la fecha. La obra mas abstracta de Gerhard Richter es contemporanea 
y sus ultimas obras fotorrealistas son modernas e impresionistas. Esto refleja 
la idea de que las obras arristicas contemporaneas son mas vanguardistas que 
las producidas por los artistas tradicionales. 


Jeff Koons: Baroque egg with bow (Turquoise/Magenta) (Huevo barroco con tazo), 1994-2008. Acero inoxidable con revestimiento 
de color transparente, 212,1 x 196,9 x 152,4 cm. Vendido en mayo del 2009 por Sotheby's Nueva York por 5.458.500 dolares. 

Una definicion funcional es que el arte contemporaneo no es un arte tradi- 
cional y ha sido producido despues de 1970, y que una importante casa de 
subastas ha ofrecido una obra u otra similar del mismo artista como «contem- 
poranea*. 
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Desde esta perspectiva suele referirse, solo, a obras en dos dimensiones sobre 
tela o papel y a esculturas. No se incluyen montajes de video ni arte interpre¬ 
tative, ni peliculas o fotografias, ni arte industrial (relojes, abanicos, paradas 
de autobuses), ni el cubrimiento de edificios. Si se puede oler o comer, o in- 
cluso se mueve y respira, se podra considerar arte, pero no se suele incluir en 
la etiqueta de contemporaneo porque, con la excepcion de la fotografia de 
Cindy Sherman y alguna otra, las principales casas de subastas no las venden 
con el epigrafe de arte contemporaneo. 


Chris^Ofili^Tte holy virgin Mary, 1996. Collage de papel, pintura al oleo, resina de poliester y excremento de elefante sobre tela. 

Ahora bien, afirmar que gran parte del arte contemporaneo esta formado por 
obras de dos dimensiones llamadas cuadros no resulta muy claro. Un cuadro 
deberia ser facil de definir; es el producto de materiales similares a la pintura 
aplicados a una superficie plana. Pero entonces, ,-que pasa con una pintura 
producida como un video, una de tipo collage, un dibujo animado o un graflto? 

Cy Twombly ha elaborado un cuadro con un lapiz; Andy Warhol ha pintado con orina; 
Robert Rauschenberg con basura, y Chris Ofili con excremento de elefante. Ellsworth 
Kelly crea cuadros en los que la imagen es un color, y Damien Hirst introduce pintura en 
un torno y produce cuadros de pintura centrifugada. Los cuadros-carta de Christopher 
Wool contienen una sola palabra; en el caso de uno que se subasto en Christie’s, Nueva 
York, en noviembre del 2005 por 1,24 millones de dolares, las quince letras estarcidas y 
esmaltadas en alquitran sobre aluminio decian Rundogrondogrun. 


jl: Untitled (W17) Rundogrundogrun, 1! 


Los temas del arte y el diseno contemporaneos muchas veces se superponen. 


^Una bolsa de Louis Vuitton es un diseno o una obra de arte? Entre los dos hay muchas 
conexiones. Bernard Arnault, propietario de Louis Vuitton Moet Hennessy (LVMH), el 
grupo de productos de lujo mas grande del mundo, es tambien el propietario de la casa 
de subastas Christie's. LVMH tiene una galena de arte en su establecimiento principal de 
los Campos Eliseos de Paris. Una de las primeras exposiciones en el Espace Culturel Louis 
Vuitton consistio en numerosas fotografias de mujeres desnudas blancas y negras que 
formaban las letras LV de Louis Vuitton. Otra exposition fue un video de mujeres que 
posaban como si fueran bolsos en las estanterias del establecimiento. La idea es «utilizar 
el arte para rejuvenecer los disenos de Vuitton y establecer una relation entre la marca LV 
y el arte». Tanto el Victoria and Albert Museum de Londres como el Museo Guggenheim 
de Nueva York han expuesto bolsos de Louis Vuitton: en el V&A como diseno, en el 
Guggenheim como arte. 


Impresion digital en color. 228 x 178 cm. Vendida en octubre del 2010 


El arte contemporaneo se solapa con objetos cotidianos, en especial cuando 
la capacidad para pintar o esculpir resulta superflua para el arte conceptual. 


En el 2003, un estudiante de veinticinco anos de la School of Visual Arts de Nueva York 
llamado Clinton Boisvert recibio una petition para crear un proyecto de una escultura 
que plasmara la forma en la que la emotion que despierta el arte impacta en la vida de 
las personas. Boisvert creo tres docenas de cajas negras, cada una con la palabra miedo 
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grabada. Cuando acabo de esconder la ultima en las estaciones de metro de la ciudad de 
Nueva York fue arrestado. Una docena de estaciones fueron preclntadas durante varlas 
horas mientras las patrullas de policla recuperaban las esculturas. Boisvert fue condenado 
por imprudencia temerarla, pero obtuvo un excelente en su proyecto. El crltlco de arte del 
New York Times, Michael Kimmelman comento: «Este tipo de arte tan nefasto deberla ser 
un crimen*. Si las escuelas y los criticos de arte no consiguen ponerse de acuerdo sobre el 
merito de una obra, no es extrano que los coleccionistas no conflen en su proplo juicio. 


iQuien legitima, y como lo hace, que una obra de arte forme parte del arte 
contemporaneo? <;Por medio de que procesos se institucionalizan estas obras? 
Howard Rutkowski, un antiguo especialista de Sotheby's y actual director de 
la casa de subastas Bonhams de Londres, afirmaba: 


«Nunca subestime la inseguridad de los compradores respecto al arte 
contemporaneo y como necesitan que alguien los tranquilice» (Thom¬ 
pson). 
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Esta es una verdad que todos los implicados en el negocio del arte compren- 
den, aunque nadie lo mencione. La inseguridad no significa que los compra¬ 
dores de arte no sean aptos. Simplemente se refiere al hecho de que para los 
ricos, el tiempo es el recurso mas escaso. No estan dispuestos a invertir el tiem- 
po necesario en educarse lo suficiente para veneer su inseguridad. De modo 
que, muchas veces, la decision de comprar una obra de arte contemporaneo 
no se basa solo en el arte, sino que va dirigida a minimizar esta inseguridad. 


La inseguridad es comprensible; este es un mundo en el que incluso los con- 
ceptos mas basicos resultan evasivos. La inseguridad de los coleccionistas se 
refuerza por la manera de describir el arte contemporaneo. Los profesionales 
del arte hablan sobre el arte impresionista en terminos de audacia, profundi- 
dad, uso de la luz, transparencia y color. Por el contrario, se refieren a las obras 
contemporaneas como el tiburon de Damien Hirst o Crackhead de Terence Koh 
hablando de innovacion, valor de inversion y que el artista es «vanguardista», 
lo que significa que un relativo desconocido de repente puede pasar a estar 
muy solicitado debido a informaciones orales. 


Dado que los coleccionistas de arte no siempre entienden el codigo de 
valores, es comprensible que no conflen en su propio juicio. Muchas 
veces, su recurso es confiar en una marca. 


Los coleccionistas son clientes habituales de los marchantes de marca, licitan 
las casas de subastas de marca y buscan artistas de marca. Hasta que no se 
consigue una marca, no se es nadie en el mundo del arte contemporaneo. 
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El concepto de marca normalmente se plantea en relacion con los productos de 
consumo del tipo Coca-Cola o Nike. La marca otorga personalidad, distincion 
y valor a un producto o servicio. Tambien sirve para evitar riesgos y ofrecer 
confianza. 

Un automovil Mercedes ofrece la seguridad del prestigio. Prada ofrece la seguridad de 

elegancia y moda actual. 

El arte de marca funciona del mismo modo. Los amigos no se lo podran creer 
cuando les diga: «He pagado 5,6 millones de dolares por esta estatua de cerami- 
ca». Nadie se muestra desdenoso cuando se le dice: «Lo compre en Sotheby's*, 
«Lo encontre en Gagosian* o «Este es mi nuevo Jeff Koons». La marca es el 
resultado final de las experiencias que una compania crea con sus clientes y 
los medios de comunicacion durante un largo periodo de tiempo, ademas de 
un marketing y unas relaciones publicas inteligentes dirigidas a crear y refor- 
zar estas experiencias. 

Las marcas que triunfan producen un valor de marca, el sobreprecio que se 
esta dispuesto a pagar por un articulo de marca frente a un producto generico 
similar. El valor de marca es obvio cuando compramos Coca-Cola en lugar de 
la marca blanca de cola en el supermercado. El valor de marca tambien tiene 
un gran efecto sobre la determinacion del precio del arte. 


El elevado beneficio que se obtiene de las marcas de exito se produce en todas 
las industrias de creacion. 


Durante el ano 2006, dos de las peliculas mas taquilleras fueron El cddigo da Vinci de Dan 
Brown y Misidn imposible III. Lo que las dos peliculas tenian en comun es que obtuvieron 
crfticas malas tanto de los hilos argumentales como de los actores Tom Hanks y Tom 
Cruise. Un ano antes, Lapasion de Cristo, de Mel Gibson, tuvo crfticas muy negativas que 
consiguieron romper los records de taquilla. La razon por la que los espectadores ignora- 
ron estas crfticas fue la participation en estas peliculas de, como minimo, un nombre de 
marca: Brown, Hanks, Da Vinci, Cruise, Misidn imposible o Cristo. Todas ellas son marcas 
a las que el publico responde. 


En el arte contemporaneo, el componente principal del valor anadido pre¬ 
cede de las casas de subastas de marca, Christie's y Sotheby's. Otorgan a 
los postores con un poder adquisitivo enorme unas connotaciones de estatus, 
calidad y celebridad. Su identidad de marca los distingue, tanto a ellos como 
a las obras que venden, de sus competidores. iQue se puede esperar adquirir 
cuando se licita en una prestigiosa subasta nocturna de Sotheby's? Un monton 
de cosas: naturalmente un cuadro, pero tambien se confia en conseguir que 
la gente lo ubique a uno en una nueva dimension. Como lo describio Robert 
Lacey en su obra sobre Sotheby's, se licita por la clase, por una validacion de 
su buen gusto. 
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MoMA, Guggenheim o Tate son marcas de museos. Disfrutan de un estatus 
muy diferente de los museos de Portsmouth o Cincinnati. Cuando el MoMA 
exhibe la obra de un artista, transmite una marca comunitaria y anade al tra- 
bajo del artista una brillantez que en el mundo del arte se denomina proce- 
dencia. La marca MoMA ofrece una seguridad a los compradores. Una obra 



de arte que se haya exhibido en alguna ocasion en el MoMA o que haya for- 
mado parte de alguna de sus colecciones exige un precio superior debido a su 
procedencia. 


Los marchantes de arte contemporaneo, como Gagosian o White Cube de 
Jay Jopling en Londres son marcas respetadas que diferencian su arte y a sus 
artistas de los otros centenares de galenas, igual que El codigo da Vinci o Mision 
imposible se diferencian de otras peliculas. Unos cuantos coleccionistas, como 
Charles Saatchi, y artistas, como Damien Hirst, Jeff Koons y Andy Warhol, 
tambien han obtenido el estatus de marcas reconocidas y respetadas. 


La motivacion que conduce al consumidor a licitar en una casa de subas- 
tas de marca, a comprar a un marchante de marca o a decantarse por 
obras que tienen el certificado de haberse expuesto en un museo de 
marca es la misma que impulsa la compra de otros bienes de consumo 
de lujo. 


Las mujeres compran un bolso de mano de Louis Vuitton por todo lo que puede transmi- 
tir sobre ellas. El bolso se reconoce facilmente por su color marron, su elegante ribete do¬ 
rado de plel y su diseno en forma de copo de nieve. Una mujer que no tenga la seguridad 
absoluta de que sus amigas reconoceran este simbolismo puede optar por un bolso con 
«Louis Vuitton» escrito en letras mayusculas. Los hombres compraran un relo] Audemars 
Piguet con los cuatro discos insertados en la esfera y correa de piel de cocodrilo, aunque 
sus amigos no reconozcan el nombre de la marca ni lo pregunten. Pero la experiencia y 
la intuicion les dice que es una marca cara y consideran a quien lo lleva una persona de 
riqueza y gustos independientes. Una serigrafia de Warhol en la pared o una escultura de 
Brancusi en el vestibulo de una casa transmiten el mismo mensaje. 


Las practicas del mundo del arte cambian cuando participa en ellas un per- 
sonaje de marca. El precio que cobra un marchante por la obra de un artista 
nuevo se basa en la reputacion de la galena y en el tamano de la obra mas 
que en su calidad. De hecho, nadie se refiere nunca a un artista como alguien 
nuevo; se los denomina emergentes, lo que describe de donde precede el artista, 
pero no hacia donde se dirige. Emergente es un termino del mundo artistico 
que significa 'desconocido' y, en un sentido relativo, 'poco care'. 

La obra de un artista emergente que se vende por 4.000 libras en una galena 
cualquiera se podria ofrecer por 12.000 libras en una galena de marca. Por 
extrano que parezca, es la marca del marchante y la sustitucion de la eleccion 
y el juicio del marchante por los del coleccionista aquello que incrementa su 
valor. Los clientes de Larry Gagosian pueden sustituir sencillamente el juicio 
de Gagosian o el de su galena por el suyo propio y comprar cualquier cosa 
que este expuesta -hasta el punto de comprar por telefono o por internet, 
sin haber visto ni siquiera la pintura personalmente. La marca del marchante 
muchas veces se convierte en un sustituto del juicio estetico y, sin duda, actua 
como su refuerzo. 
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Cuando un artista llega a tener una marca, el mercado tiende a aceptarlo como 
legitimo independientemente de las obras que haya expuesto. 


Pensemos en el atractivo de una obra del artista conceptual japones On Kawara, cuya 
serie Today consiste en una fecha pintada sobre la tela. Su obra OCT. 23, 1989 (solo estas 
letras y numeros, mayusculas blancas sobre un fondo negro, en pintura acrilica Liquitex 
sobre tela, de 66 x 91 cm) se vendio por 310.000 libras en febrero del 2006 en la casa 
de subastas Christie's de Londres. Kawara pinta a mano y se impone como limitacion 
elaborar una obra completa en las veinticuatro horas que tiene el dia. Una pintura que 
no ha concluido antes de la medianoche se descarta, puesto que ya no sera la obra de un 
solo dia. Las pinturas siempre se hacen el domingo. Si Kawara se encuentra en Estados 
Unidos, la fecha empieza con el nombre del mes en ingles, seguido del dia y el ano. 
Si pinta en Europa, el dia precede al mes. Si se encuentra en un pais que no utiliza el 
alfabeto romano, escribe el mes en esperanto. Cada venta incluye la primera pagina de 
un periodico de esta fecha. El catalogo de Christie’s describio la obra de Kawara como 
«una manifestation existencial, una prueba de la vida». 


El factor rareza no existe; Kawara elabora estas pinturas desde 1966. Hay unas 2.000 pin¬ 
turas suyas. Pero Kawara es una marca y su marca es como un faro para todos los mar- 
chantes de arte contemporaneo y todos los aspirantes a artistas conceptuales. 


Pero incluso los amantes del arte que estan preparados para aceptar como le- 
gitima cualquier cosa que un artista exponga se quedaron perplejos ante una 
obra de 1991 de Felix Gonzalez-Torres, subastada por Sotheby's Nueva York 
en noviembre del ano 2000. Gonzalez-Torres figura en varias listas de grandes 
artistas de las decadas de 1980 y 1990; es un artista de marca incuestionable. 
Murio de sida en 1996 a los 38 anos. La obra sin titulo, pero a la cual se alude 
como Lover boys, consiste en 160 kg de caramelos azules y blancos envueltos 
individualmente. Pretendidamente apilados en una estructura triangular en 
la esquina de una habitacion para consumo de los invitados, los caramelos 
representan el cuerpo de su amante que se consume de sida. La obra fue cla- 
sificada como escultura, y la entrada en el catalogo la describe como de «di- 
mensiones variables». Su valor estimado era de 300.000-400.000 dolares; se 
vendio por 456.000 dolares. 


En mayo del 2003, Christie's siguio el ejemplo con Sin titnlo (Rincon degalletas 
de la suerte) del mismo artista. Consistia en 10.000 pequenas galletas de la 
suerte, descritas como una provision interminable, tambien pretendidamente 
apiladas en una esquina, de dimensiones variables, aunque aproximadamente 
tenia 91 x 254 x 154 cm. El valor estimado era de 600.000-800.000 dolares, 
el doble que los caramelos azules y blancos. No se vendio, pero fue objeto de 
una elevada licitacion de 520.000 dolares. 


Felix Cc 


es: Untitled (Fortune Cookie Co 


'), 1990. Ga 


: 254x 154. 



Existia la preocupacion de la facilidad con la que un coleccionista podia fal- 
sificar una escultura de 160 kg de Gonzalez-Torres con una visita a un super- 
mercado local. Para solucionar este problema, una nota en el catalogo de ven- 
ta de la subasta decia: 


«La intencion del artista es que, ademas del actual certificado de autenticidad que acom- 
pafta a la obra, se emita un nuevo certificado de autenticidad y propledad en el que conste 
el nombre del nuevo propietario.» 


La explicacion de una pagina completa a tres columnas emitida por Sotheby's 
sobre la importancia de la escultura apelaba a su legitimidad citando a Nancy 
Spector, quien habia escrito en el catalogo del Guggenheim sobre Gonzalez-To¬ 
rres: 


«La elegancia simple de su obra invita a la contemplacion, e incluso al ensueno. La pro¬ 
vocation de la obra radlca en su caracter de final ablerto, su rechazo de imponer un sig- 
nificado cerrado.» 


Son este ensueno y esta provocacion los que el comprador espera que evita- 
ran que sus amigos se queden con la boca abierta y que pregunten atonitos: 
«<;Cuanto has pagado por los dulces?». 


Spector, que es comisaria de arte contemporaneo en el Guggenheim de Nue- 
va York, nombro, en una decision que causo polemica, a Gonzalez-Torres pa¬ 
ra representar a Estados Unidos en la exposicion de arte contemporaneo de 
la Bienal de Venecia del 2007, aunque obtuvo menos criticas que si hubiera 
nombrado a un artista que no fuera de marca. Una de las numerosas obras de 
Gonzalez-Torres que se presentaron en la Bienal fue Sin titulo (America), una 
enorme escultura plana que ocupaba toda una habitation, formada por trozos 
de regaliz. 


Una obra ofrecida en una prestigiosa subasta nocturna de Christie's o Sotheby's 
recauda de media un 20 % mas que la misma obra subastada el dia siguiente 
en una venta diurna de menos prestigio. Es la «venta nocturna» lo que incre- 
menta su valor. 

La marca del artista tambien es importante por el hecho de que un artista 
de marca como Jeff Koons parece capaz de venderlo practicamente todo, y 
sus coleccionistas no tienen obstaculos para su reventa posterior en cualquier 
subasta nocturna. 

Los terminos del contrato cambian cuando hay un participante de marca por 
el medio. Normalmente un marchante o una casa de subastas ofrecen un con¬ 
trato estandar al artista o consignatario en el que la mayoria de las condicio- 
nes favorecen a la institution. Consignation es un termino que se refiere a la 
transferencia legal de una propiedad a la casa de subastas para que la venda 




en nombre del propietario. En una subasta, los consignatarios normalmente 
pagan un porcentaje del precio de venta como comision, y tambien se les pide 
que cubran los costes del seguro o las fotograflas. El consignatario de un valio- 
so picasso puede negociar la comision del vendedor -a veces a cero- y tambien 
el paquete promocional e incluso la identidad del subastador. Los artistas que 
han logrado un estatus de marca, como Damien Hirst o Jeff Koons, pueden 
negociar comisiones mas bajas, la frecuencia de las exposiciones, las ventajas 
e incluso el pago de «primas por firmar un contrato» con el marchante. 

En los peldanos mas altos del mundo del arte, el propio dinero tiene muy 
poco significado, puesto que todos tienen mucho. Lo que impresiona es la 
propiedad de una obra rara y valiosa, como Bandera blanca de Jasper Johns de 
1958. La persona que la posee (actualmente Michael Ovitz, en Los Angeles) 
esta por encima de la masa del mundo del arte, es intocable. El rico aspira a 
adquirir lo que los economistas denominan bienes posicionales, cosas que 
demuestran al resto del mundo que son realmente ricos. 


Ovitz, Los Angeles. ^ ’ ' > P P P Y 

No hay practicamente nada que se pueda comprar por un millon de libras que 
genere tanto estatus y reconocimiento como una obra de arte contemporanea 
de marca -a este precio, podria ser una obra de Hirst de dimension mediana. 
Hacer ostentacion de un Lamborghini se consideraria una vulgaridad. Una 
casa de campo en el sur de Francia es mejor, pero seria imprescindible que 
tuviera una pequena vina y vistas al mar. Mucha gente se puede permitir un 
pequeno yate. Sin embargo, el arte da distincion. Un enorme y apreciable 
cuadro de puntos de Damien Hirst en la pared del salon provoca un: «;Oh!, 
.■esto no es un hirst?». 


Damien 2 Hirst:^ogrodme(detalle), 1993. Esmalte domestico sobre tela. 295 x 457 cm. Vendido en Christie's Londres en junio 

Nueva York y Londres son los dos centres neuralgicos del mercado mundial 
de arte contemporaneo de alta calidad -y es aqui donde las marcas son mas 
evidentes y mas importantes. Para la mayoria de las categorfas artisticas, Nueva 
York es mas importante que Londres, pero en cuanto al arte contemporaneo, 
Londres ha mejorado durante estos ultimos diez anos y merece ser considerada 
como igual. Los artistas mas importantes trabajan en estos centres o en sus 
alrededores o los visitan con frecuencia. En estas ciudades se encuentran los 
principales marchantes de arte y se publican las revistas de arte. Incluso los 
coleccionistas mas importantes intentan visitar Nueva York, Londres o las dos 
ciudades una o dos veces al ano para asistir a las subastas y ferias de arte, 
hablar con otros participantes del negocio y ver obras nuevas. Nueva York y 



Londres son marcas en si mismas. Tener colgado en la pared de casa un cuadro 
adquirido en Nueva York es mucho mas prestigioso que tener uno comprado 
en Milwaukee. 

Las prestigiosas ventas nocturnas en las casas de subastas Christie's y 
Sotheby's constituyen una de las ultimas formas de marca en el mundo del 
arte contemporaneo y, sin duda, la de mas interes periodistico. 


Se puede calificar de contemporanea, pues, una tendencia o una obra 
que no corresponda a ningun movimiento o corriente debidamente ca- 
talogados en la historia del arte moderno. 


Las obras anteriores a la decada de los sesenta pocas veces encuentran un lugar 
en los espacios consagrados al arte contemporaneo. 


La renovacion, la apropiacion, la hibridacion, el mestizaje de materia- 
les, formas, estilos y procedimientos -libremente utilizados, sin ningu- 
na preocupacion por la jerarquizacion- ejercen un papel esencial en es- 
ta «contemporaneidad». Se podria mencionar, tambien, la busqueda de 
novedad, de lo imprevisto, inedito, incongruente. La intencion de pro- 
vocar, chocar, transgredir, heredada de los movimientos vanguardistas, 
perdura y, a veces, se exacerba, seguramente a riesgo de cansar al publico 
con acciones sistematicas y repetitivas. El reconocimiento en el ambito 
internacional tambien es primordial. 


Un artista local o provincial, por mas talento que tenga, raramente sera califi- 
cado de «artista contemporaneo*. Este reconocimiento es condicion para una 
notoriedad minima en el mundo del arte y de los circuitos oficiales institucio- 
nalizados y, como corolario, garantiza al artista una posicion privilegiada en 
el mercado del arte y le beneficia con una cotizacion que estimula el interes 
de instituciones, museos y galenas por adquirir sus obras. 

El arte contemporaneo se introduce en la vida cotidiana, se inserta en su me¬ 
dio, contribuye a la transformacion del espacio publico. Supone la adopcion 
de actitudes y de poses artisticas en las que los conceptos, las palabras y los 
discursos ocupan un lugar importante, sobre todo cuando hay poco o nada 
que ver, oir o tocar. De aqui la propuesta de llamar informacional a este arte. 
El artista es polivalente, capaz de poner en ejecucion, simultanea o sucesiva- 
mente, diferentes procedimientos mediante soportes y materiales diversos. Se 
observa una fuerte individualizacion de las practicas, el rechazo a adscribirse 
a movimientos, tendencias, corrientes o grupos, y una flexibilidad en cuanto 
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a los modos de presentation en lugares diferenciados, tanto si son institucio- 
nales como no: museos, galenas, exposiciones temporales, la via publica, en 
definitiva, en cualquier lugar. 


Finalmente, el arte contemporaneo no se suele conformar con represen- 
tar. Actua y solicita la participacion activa de los espectadores-actores, 
que contribuyen a la elaboracion de la obra. 


Este «arte-accion» hace algo mas que mostrar: apela a la capacidad que tiene 
el publico para juzgar, apreciar, contemplar, meditar, etc., o aburrirse. 


1.5. Una sintesis en tres corrientes principales 

Desde los setenta, la pauta para interpretar el arte contemporaneo la han mar- 
cado los crlticos, los teoricos, los comisarios de exposiciones, los galeristas, los 
subastadores y los coleccionistas. Ahora, despues de cincuenta anos de silen- 
cio, les toca el turno a los historiadores del arte. 

Partamos de la definicion de contemporaneo: de cum y tempus ; en latln era con- 
temporalis y contemporaneus. Definiciones: 

• Que pertenece a la misma epoca, edad o periodo. 

• Que ha existido o vivido en la misma fecha, igual en edad o coetaneo. 

• Que tiene lugar en el mismo momento o durante el mismo periodo; si- 
multaneo. 

• Moderno, perteneciente o caracterlstico de la epoca presente; especialmen- 
te actual, ultramoderno. 

Si reunimos estas definiciones, subrayan la experiencia subjetiva de vivir en 
un mundo (una condicion, un estado) caracterizado por la contemporaneidad 
de varios modos de estar en el tiempo, inevitablemente, con los otros. El he- 
cho de que el termino contemporaneo haya sustituido al de moderno para ca- 
racterizar nuestra situacion actual es una prueba de una conciencia mutua de 
la diferencia y la conectividad. Cuando nos damos cuenta de que el termino 
contemporaneo ha llegado a predominar en el mundo del arte, nos hemos de 
preguntar si esto simplemente demuestra una mutacion mas en la logica de 
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la cultura capitalista o se senala la emergencia de una situacion mundial en 
la que un capitalismo omnipresente se esta convirtiendo en una entre varias 
hegemomas posibles. 

Ahora bien, toda experiencia humana, toda produccion artistica, ha sido siem- 
pre contemporanea de su epoca. 

La transformacion del arte moderno en contemporaneo se ha ido producien- 
do desde los setenta. El paso historico del arte moderno al contemporaneo lo 
avanzaron, de diferentes maneras y en diferente grado, movimientos y feno- 
menos de la vanguardia de los anos cincuenta y sesenta como el situacionis- 
mo, el Gutai, el neodada, el pop, el happening, el arte ambiental, el neoconcre- 
tismo, la performance, el minimal, el arte conceptual, el arte feminista, etc. 


Reconstruiremos el flujo diacronico de estos movimientos tal como se han 
desarrollado desde los anos ochenta hasta la actualidad. Encontramos tres co- 
rrientes principales: 


• Arte contemporaneo. 

• Transiciones transnacionales. 

• Situacion contemporanea. 


La primera corriente 1 -el arte contemporaneo oficial e institucionalizado- 
equivale a una estetica de la globalizacion a la que contribuye mediante una 
remodernizacion sin tregua y una contemporaneizacion esporadica del arte. 
Contiene dos o tres tendencias distinguibles (cada una de las cuales quiza se 
puede entender como un estilo en el sentido tradicional de que supone un 
cambio drastico en la practica continuada del arte en algun lugar significativo 
que emerge, adopta una forma que lleva a otras a trabajar en los mismos ter- 
minos y a elaborarlos, despues predomina durante un tiempo y, finalmente, 
desaparece): 


^Globalizacion, hiperpoder de la 
posguerra fria, choque de civiliza- 
ciones, espectacularidad, neocon- 
servadurismo, economia neolibe¬ 
ral, remodernismo. 


Una primera tendencia interna es la aceptacion de las ventajas y los in- 
convenientes de la economia neoliberal, el capital globalizado y la politica 
neoconservadora, instaurada en los anos ochenta y que desde entonces ha 
repetido estrategias de vanguardia ya conocidas (pero sin la utopia politica 
y el radicalismo teorico). Damien Hirst y los YBA son los ejemplos mas 
obvios de esto, pero tambien han seguido esta trayectoria Julian Schnabel 
y Jeff Koons en Estados Unidos, o Takashi Murakami y sus seguidores en 
Japon. La exposicion «Sensation» del ano 1997 donde, con el previsible 
pesar de los conservadores pero con una rapida aceptacion general, salio a 
la superficie esta tendencia en su forma britanica, la podemos denominar 
retrosensacionalismo. 
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Una segunda tendencia se inscribe en los esfuerzos constantes de las ins- 
tituciones del arte moderno (designado ahora habitualmente como arte 
contemporaneo) para gobernar el impacto de la contemporaneidad en el 
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arte, revivir movimientos anteriores, relacionar el arte nuevo con los vie- 
jos impulsos e imperativos modernistas y renovarlos. La obra de Richard 
Serra, Jeff Wall y Gerhard Richter ejemplifica diferentes versiones de es- 
ta tendencia, que se puede denominar remodernismo o neovanguardia 
(Buchloh). 


Las dos tendencias se unen y generan una estetica del exceso que se puede 
etiquetar (reconociendo su materialization en lo que Guy Debord deno- 
mino la «sociedad del espectaculo») como arte espectaculo o espectacu- 
larismo. Se encuentra en la obra de Matthew Barney y Cai Guo-Qiang o 
en los edificios disenados para la industria de la cultura por Frank Gehry, 
Santiago Calatrava y Daniel Libeskind. 


<;Que caracteristicas se pueden poner de manifiesto cuando hacemos la pre- 
gunta de que es el arte contemporaneo en esta corriente? Parece un arte mo- 
demo tardio que, en parte consciente de que esta en una sintonia demasiado 
facil con su epoca, continua persiguiendo los mismos objetivos que el arte 
moderno: la reflexividad y el experimento vanguardista. Es el resultado de la 
reorganization del imperialismo y la implosion de los imperios europeos, in- 
cluyendo el de la Union Sovietica. 


Por ejemplo, el socialrealista de la Alemania del Este Gerhard Richter llega a Diisseldorf 
en 1962, cuando se esta gestando fluxus. Esta conjuncion era importantisima para su 
proyecto general y contraideologico: volver amblguos, o difuminar, como minimo, los 
caminos artlsticos especiflcos estableciendo elementos del uno con los del otro. Sus cua- 
dros de los sesenta, basados en fotografias tomadas de albumes familiares, imagenes ofi- 
ciales y fotos publicitarias en su famoso Atlas, se ven borrosos de una manera equivalente 
al arrastre de la plntura por la superflcie de dibujos hechos por ordenador en su Abstrakt 
Bildem de medlados de los setenta. 

La segunda corriente 2 surge de los procesos de descolonizacion dentro de lo 
que fueron el Tercer, el Cuarto y el Segundo Mundo, incluyendo sus impactos 
en el que fue el Primero. El giro transnacional ha generado una proliferation 
de obras de arte configuradas por valores locales, nacionales, anticoloniales 
e independientes (diversidad, identidad, critica). Ha conseguido una gran vi- 
gencia por medio de los viajeros, los expatriados y los nuevos mercados, pero 
sobre todo de las bienales. Los valores locales e internacionales estan en dia- 
logo constante dentro de esta corriente. Durante decadas, los artistas de todas 
partes han producido obras comparables al arte mas vigoroso de la primera 
corriente. 


Los ejemplos incluyen los cuadros colectivos producldos por los pueblos aborlgenes en 
Australia para demostrar sus relaciones multiseculares con su tierra; las acumulaciones 
de detritus de Georges Adeagbo, que equivalen a esbozos de la historla de esta region de 
Africa; las agudas evocaciones de William Kentridge de la angustia de ser bianco en la 
Sudafrica del apartheid y del postapartheid; la subversion de la iconografia oflcial sovietica 
de los artistas Sot, o la de Mladen Stilinovic en Croacia; el extremo historicismo invertido 
o retrovanguardismo de Laibach, el grupo IRWIN y NSK; las estrategias conceptuales de 
los artistas sudafricanos durante la epoca de la dictadura; la politica autoconsciente de 
la parodia (de la tradicion, de las expectativas nacionales y de los estereotipos externos) 
en la obra de muchos artistas chinos contemporaneos; el ascenso de las mujeres artistas 
de Oriente Medio, etc. 


(2) Descolonizacion, critica anti- 
orientalista y poscolonial, antiglo- 
balizacion, pastiche posmoderno, 
nuevos realismos y modernismos 
invertidos (como en China). 
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La critica poscolonial, junto con un rechazo del capitalismo del espectaculo, 
esta presente en la obra de una serie de artistas radicados en los centres cultu- 
rales de las ciudades. Mark Lombardi, Allan Sekula, Thomas Hirschhorn, Zoe 
Leonard, Steve McQueen, Aernout Mik, Alfredo Jaar y Emily Jacir han desarro- 
llado algunas practicas que describen criticamente y muestran de una manera 
sorprendente los movimientos del nuevo desorden mundial de las economias 
avanzadas y los que estan conectados a ellas. Otros artistas basan su practica 
en la exploracion de relaciones sostenibles con entornos especificos, tanto so- 
ciales como naturales, dentro del marco de los valores ecologicos. Esto inclu- 
ye desde las no intervenciones ecologicas de Andy Goldsworthy y Maya Lin 
hasta el activismo medioambiental del Critical Art Ensemble. Otros trabajan 
con medios de comunicacion electronicos, examinando sus estructuras con- 
ceptuales, sociales y comerciales: en el contexto del enfrentamiento entre el 
acceso libre, limitado y comercial a estos medios y su colonizacion a gran es- 
cala por parte de la industria del entretenimiento, las reacciones de los artistas 
van desde el cine y el net.art hasta los ambientes de inmersion y las explora- 
ciones de las interacciones del avatar-viuser (usuario de informacion visual). 


<;Que tipo de respuesta obtenemos cuando planteamos la cuestion del arte 
contemporaneo hoy en el arte de esta corriente? Para los artistas que partici- 
paron en las primeras fases de la descolonizacion -aquellos a quienes se pedia 
un arte que consolidara una cultura independiente durante la construccion 
de una nueva nacion en el Africa de los anos sesenta-, una primera jugada 
consistio en resucitar la iconografia tradicional e intentar ponerla al dia re- 
creandola mediante formatos y estilos que eran ya moneda corriente en el arte 
moderno occidental. En otros lugares, en condiciones menos adversas, para 
los artistas que intentaban romper los vlnculos del provincianismo cultural 
o de las ideologias centralistas, hacerse contemporaneo significaba hacer un 
arte tan experimental como el que nacia de los grandes centres urbanos. Los 
cambios geopoliticos sucedidos en torno a 1989 propiciaron un cierto grado 
de apertura a sociedades que habian permanecido cerradas durante una o dos 
generaciones. La obra de algunos contemporaneos desconocidos se hizo visi¬ 
ble, y la de vanguardias locales hasta entonces ignoradas adquirio de repente 
gran vigencia para la practica actual. A esto siguio un intercambio frenetico 
de conocimiento y aparecieron hibridos de todo tipo. 


Quienes crearon, interpretaron y sufrieron estos cambios a menudo aludieron 
al termino posmoderno. En la Euroamerica de los anos setenta u ochenta, 
la critica posmoderna se dirigio sobre todo contra la supuesta universalidad 
del proyecto ilustrado y, en parte, es resultado directo de los primeros impac- 
tos de la critica poscolonial en los intelectuales de Occidente. En un princi- 
pio fue poco visible en las artes. En arquitectura, el posmodernismo se convir- 
tio pronto en objeto de un vacio pastiche de estilos historicos. En la pintura, 
fue sinonimo de apropiacion, cita y simulacion de la cultura del espectaculo. 
Algunos artistas de la fotografia y la instalacion desarrollaron una tendencia 
de resistencia: entre ellos, Jenny Holzer, Barbara Kruger y Cindy Sherman. En 
otros lugares -Europa Central, Cuba y, sobre todo, China- el posmodernismo 
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proporciono un paraguas estetico para imaginar una cultura postsocialista (Er- 
javec). En todos estos casos, habia una cultura nacional que experimentaba 
una transicion, habitualmente en una situacion en la que coexistlan diferentes 
modelos de posibles modernidades. De hecho, el posmodernismo, alb donde 
se produjo, parece ahora solo un indicativo de la primera fase de la contem- 
poraneidad en este lugar. 


Los intentos de salvar el modernismo como fundamento del arte de hoy han 
aparecido tambien dentro de esta corriente. Propuesto en relacion con la bie- 
nal de la Tate del 2009, el concepto de altermodernismo incorpora los valores 
de los otros a un modernismo indefinido, y sugiere las ideas de «alternativo» 
y de «transformacion», con la voluntad de crear una forma de modernismo 
valida para el siglo xxi. 


«E1 altermodernismo se puede definir como este momento en el que empezo a sernos 
posible producir algo que tuviera sentido a partir de una supuesta heterocronia, es decir, 
desde una vision de la historia humana constituida por multiples temporalidades, que 
descarta la nostalgia de la vanguardia y de cualquier otra epoca: una vision positiva del 
caos y la complejldad. No supone ni un tipo de epoca petrificado que avance en clrculos 
(como el posmodernismo) ni una vision lineal de la historia (como el modernismo), sino 
una experiencia positiva de desorientacion a traves de una forma artistica que explora 
todas las dimensiones del presente, trazando lineas en todas direcciones del tiempo y 
del espacio.» 

Nicolas Bourriaud (ed.) (2009). Altermodem Tate Triennal (pags. 12-13). Londres: Tate Pu¬ 
blishing. 


Lectura recomendada 


Ferry Smith; Okwui Enwe- 
zor; Nancy Condee (eds.) 
(2008). Antinomies of Art and 
Culture: Modernity, Postmo¬ 
dernity and Contemporaneity 
(pags. 207-234). Durham, Ca¬ 
rolina del Norte: Duke Uni¬ 
versity Press. 


El giro transnacional producido durante la decada de los noventa y la primera 
del siglo xxi ha propiciado que el arte de esta segunda corriente predomine en 
los circuitos artlsticos internacionales y en las bienales. Desde esta perspectiva, 
el arte contemporaneo es hoy el arte del sur global. 


La tercera corriente 3 es, en gran medida, el resultado de un cambio genera- 
cional y de simple cantidad de personas que han entrado a participar en 
la economia de la imagen. Como arte, suele adoptar la forma de propuestas 
modestas, bastante pequenas y de dimension reducida, en contraste con la 
pretension de universalidad y la escala monumental que cada vez caracteriza 
mas al arte espectacular, sensacionalista o remodernista. 

Los artistas jovenes participan de elementos de las dos corrientes anteriores, 
pero cada vez con menos interes por sus menguantes estructuras de poder y sus 
actitudes combativas, y en cambio con mas interes por las posibilidades inter- 
activas de diferentes medios materiales, las redes de comunicacion virtuales. 
Trabajando colectivamente, en pequenos grupos, en asociaciones poco fijas 
o individualmente, estos artistas intentan captar lo inmediato, la naturaleza 
cambiante de la epoca, el lugar, los medios y los estados de animo de hoy dla. 
Sus posicionamientos varian desde las interpretaciones distopicas propugna- 
das por la Teoria del Estallido y la Sociedad Necronautica Internacional 4 , el 
bombardeo de grafito de Bansky y el grupo argentino Blu (street art), hasta la 
actividad de contravigilancia del Centro de Interpretacion para el Uso de la 
Tierra, los perfiles de sombras de Paul Chan y la despreocupada receptividad 


(3) lnmediacion y moda del yo, cos- 
mopolitismo y planetariedad, que 
va de una ciudadanla mundial 
(moderna) a una mas o menos ne- 
cesaria conectividad afiliada -na- 
cionalismo identitario- (contempo- 


(4, Declaration on the Notion 
of «The Future». En linea en: 
http://www.believermag.com/ 
issues/201 Oil//read 
=artide_necronautical 
(Traduccion al Cas¬ 
tellano en: http:// 
artecontempo.blogspot.com.es 
/2011 /01 /sociedad-internacio- 
nal-necronautica.html). 
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de las intervenciones de Francis Alys. Una tendencia importante es que gran 
parte de esta actividad es al mismo tiempo subjetiva y colectiva: por ejemplo, 
el tricotar colectivo del Instituto para la Figura, las instalaciones de los artistas 
zulues que desarrollan el principio Ubuntu («existo porque existes tu») y el 
optimismo abierto de Rivane Neuenschwander y Cai Fei. 

De la mentalidad y de las practicas de esta generacion de artistas se deduce que 
no comparten una unica respuesta a la pregunta de que es el arte contempo- 
raneo. A diferencia de los posmodernistas pasivos, la mayoria de estos artistas 
aborrece la superficialidad del espectaculo, por mucho que reconozca que se 
ha introducido en todos los aspectos de nuestra vida. 


Cada una de estas tres corrientes se difunde, fundamentalmente, por medio 
de formatos institucionalizados apropiados. El remodernismo, el retrosen- 
sacionalismo y el espectacularismo se encuentran habitualmente en museos 
publicos o privados de gran entidad, galenas comerciales importantes, salas 
de subastas de las grandes casas y colecciones de personajes famosos, princi- 
palmente en los centres de poder economico. Las bienales y las exposiciones 
itinerantes que promueven el arte de un pals o de una region han sido un 
terreno ideal para la critica poscolonial, y han dado lugar al nacimiento de 
un cinturon de mercados nuevos y espedficos de cada zona. Los artistas de la 
tercera corriente prefieren los espacios alternatives, las muestras temporales 
en lugares publicos, la red. El museo se ha vuelto un espacio de exposicion 
entre los muchos espacios posibles. 


Por todas partes hay foco de resistencia al paso del arte moderno al contem- 
poraneo, y se produce tambien una reaparicion constante de algunos aspectos 
del modernismo. 


La primera de las corrientes predomina hoy, pero es historicamente residual 
y podria desaparecer; la segunda cobro forma como consecuencia de las ne- 
cesidades locales pero fue tambien, por todo el mundo, una reaccion contra 
la hegemoma del arte euroamericano. Recientemente ha ganado presencia y 
perdurara un tiempo. La tercera corriente es emergente y cada vez mas esta- 
blecera los terminos de lo que sera valido para el future. 

La contemporaneidad se puede caracterizar por la concurrencia de tres con- 
juntos de fricciones antinomicas (Smith, Enwezory Condee): 

• Disputas globales por la hegemoma frente a una creciente diferenciacion 
cultural por el control del tiempo, frente a la proliferacion de temporalida- 


Lecturas recomendadas 


El paradigma emergente-do- 
minante-residual es el de 
Raymond Williams: 
Raymond Williams (1973, 
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and Superestructure in Mar¬ 
xist Cultural Theory*. New 
Left Review (vol. 1, num. 8, 
pags. 3-16). 

John Higgins (ed.) (2001). 
The Raymond Williams Reader 
(pags. 158-178). Oxford: 
Blackwell. 
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des diferentes y conflictivas entre ellas, y por una explotacion continuada 
de recursos naturales y vitales decrecientes. 

Una desigualdad acelerada entre pueblos, clases e individuos que amenaza 
tanto al deseo de dominio de los estados, las ideologias y las religiones, 
como a los anhelos de liberacion que continuan inspirando a los indivi¬ 
duos y los pueblos. 


Referencia bibliografica 


Terry Smith; Okwui Enwe- 
zor; Nancy Condee (eds.) 
(2008). Antinomies of Art and 
Culture: Modernity, Postmo¬ 
dernity and Contemporaneity. 
Durham: Duke University 
Press. 


La inmersion en un ritmo de informacion (una sociedad del espectaculo, 
una economia de la imagen o iconomia, un regimen de representation) que 
es capaz de comunicar toda informacion o imagen de manera instantanea 
y minuciosamente mediada en cualquier lugar. 


1.6. Tipologias del arte actual 


Para el sociologo Howard Becker, la creacion no es un proceso individual, sino 
el fruto de la coordinacion de individuos reunidos en torno a un mismo mun- 
do del arte. El artista no hace lo que quiere, en el sentido de prescindir del 
resto del mundo del arte, sino que cede a las referencias que comparte con 
otros y que favorecen la cooperacion. 


«Cada mundo del arte comporta todo un conjunto de practicas caracterfsticas, que van 
desde los metodos convencionales de produccion hasta los modos de exposition, pasan- 
do por la election de tecnicas y de materiales, y puede convertirse en una transformation 
radical de estas practicas el germen de un mundo nuevo.» 


Referencias 

bibliograficas 


Howard Becker (2000). 
Propos sur I'Art. Paris: Ed. 
L'Harmattan. 

Howard Becker (2008). Art 
Worlds (2, a edicion). Berkeley: 
Ed. University of California 


Howard Becker (2008). Art Worlds (2. a edicion, pag. 311). Berkeley: Ed. University of Ca¬ 
lifornia Press. 


El mundo del arte aparece como una organizacion social que define conven- 
ciones de produccion artistica que ponen de manifiesto la arbitrariedad. Po- 
demos considerar cuatro conjuntos: 


Los profesionales integrados: son los artistas que usan las convenciones 
del mundo del arte ordinario. 

Los francotiradores: creadores que pertenecen al mundo oficial de su dis- 
ciplina pero que no quieren aceptar las convenciones del arte ordinario. 
Aportan innovaciones que el mundo del arte no puede integrar porque 
salen del marco de produccion habitual. 

Los artistas populares de tradicion: quienes estan en el mundo del arte 
mas como artesanos que como artistas. 

Los naifs: creadores que no mantienen de entrada ninguna relacion con 
el mundo del arte. Lo ignoran todo de la disciplina, sus convenciones, su 



© FUOC • PID_0023511 


historia. No poseen las claves del lenguaje convencional que permitirian 
explicar lo que hacen. 


Observemos que la terminologia que se ha utilizado no se dirige a individuos, 
a «artistas», sino a las relaciones que mantienen con el mundo del arte inte- 
grado. Becker subraya la magnitud de las dificultades que encuentran los fran- 
cotiradores y los naifs para crear redes de cooperacion eficaces con el objetivo 
de difundir y hacer conocer su trabajo. 


«E1 valor estetico nace de la convergencia de visiones entre los participantes en un mun¬ 
do del arte de forma que si esta convergencia no exlste, no hay tampoco valor en esta 
acepcion del termino. [...] Una obra tlene calidades y, por lo tanto, un valor cuando la 
unanimidad se hace sobre criterios que hay que recordar para juzgarla, y cuando se le 
aplican los princlpios esteticos aceptados de mutuo acuerdo.» 

Howard Becker (2008). Art Worlds (2. a edition, pag. 150). Berkeley: Ed. University of Ca¬ 
lifornia Press. 


Nathalie Heinich, rechazando una lectura historicista y lineal del arte, defien- 
de la coexistencia de varios generos en cada periodo determinado. Desde su 
perspectiva, el concepto de contemporaneo solo comprende una parte del ar¬ 
te vivo y se refiere al arte legitimado. Dentro del arte actual, coexisten tres 
generos: 


El arte clasico: es un arte de representacion de la realidad en el que las 
reglas clasicas de figuracion y de perspectiva y los canones esteticos son 
respetados. 

El arte moderno: rompe con los canones de la figuracion clasica, pero res- 
peta el uso de materiales tradicionales y exige una interioridad del artista 
como prueba de la autenticidad de su propuesta. 

El arte contemporaneo: basado en la transgresion de las fronteras que de- 
finen el arte para el sentido comun («es mas arte cuanto menos lo parece»), 
es el genero del arte actual valorado por las instituclones y el mercado. 
Esta lejos de conseguir una unanimidad, como lo muestran los conflictos 
constantes (Barrer, Clair, Dagen y Michaud) que aparecen, y de aqui las 
situaciones de rechazo y de incomprension del publico. 


Referencias 

bibliograficas 


Nathalie Heinich (1999). 
Pour en finir avec la querelle 
de Part contemporain. Paris: 
L'Echoppe. 

Patrick Barrer (2000). Tout 
Part contemporain est-il nul? 
Lausana: Favre. 

J. Clair (1997). La Responsa- 
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Philippe Dagen (1997). La 
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A partir de un analisis textual del discurso de los criticos, Benedicte Martin 
muestra que a cada uno de estos generos corresponde un mundo lexico par¬ 
ticular. 
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En el genero clasico del arte actual, el artista es un artesano que pinta 
cuadros, busca la armoma, la belleza de las composiciones cuando se trata 
de imitar la realidad, la naturaleza. El genio y el talento son el resultado 
de la imaginacion. Resalta el papel de la escuela. 

En el genero moderno del arte actual, las obras son pinturas y esculturas, 
el artista usa materiales tradicionales y provoca rupturas en las convencio- 
nes. 


Referencia bibliografica 
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En el genero contemporaneo del arte actual, los terminos production y 
objeto son utilizados para describir el trabajo de los artistas, que se presenta 
como experiencias, procesos, creaciones singulares, cuyo acceso presupo- 
ne ser un iniciado. 


Estos tres generos no remiten, sin embargo, a reglas diferentes de funciona- 
miento de mercado. Algunos economistas (Rouget, Sagot-Duvauroux y Pflie- 
ger) han propuesto una tipologia del mercado del arte en cuatro segmentos: 

1) El mercado de los cromos 

Evidenciado por Raymonde Moulin, este mercado reune obras relativamente 
homogeneas. El artista cromo no respeta el criterio de originalidad y produce 
un arte de factura tradicional (obras «a la manera» de los impresionistas, de 
los cubistas, etc., obras definidas por su tema, como las marinas, el retrato, el 
paisaje, el interior). 

Pierre Bourdieu atribuye la falta de distincion del mercado de los cromos a la 
relacion estatica que mantiene con la historia. 


Referencia bibliografica 


Bernard Rouget; Domini¬ 
que Sagot-Duvauroux; Syl¬ 
vie Pflieger (1992). Le Mar¬ 
che de I'art contemporain en 
France. Prix et strategie. Paris: 
La Documentation francaise. 
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Raymonde Moulin (1989). 
Le Marche de la peinture en 
France (2.“ ed.). Paris: Minuit. 
Raymonde Moulin (1995). 
De la valeur de I'art: Recueil 
d'articles. Paris: Flammarion. 


«Si podemos decir que las pinturas de vanguardia son superiores a los cromos de los mer- 
cados de barrio, es entre otras cosas porque estos ultimos son un producto sin historia 
(o el producto de una historia negativa, la de la divulgacion del gran arte del periodo 
precedente), mientras que las primeras solo son accesibles si se domina la historia relati¬ 
vamente acumulativa de la produccion artlstica anterior, es decir, la serie sin fin de los 
avances que han llevado al estado presente del arte.» 

Pierre Bourdieu (1992). Reponses (pag. 64). Paris: Seuil. 


El numero de artistas es alto y las redes de distribucion variadas. La venta pue- 
de ser hecha directamente por el artista (por internet, en centres de cultura o 
de ocio, grandes mercados de arte contemporaneo, etc.) o mediante interme¬ 
diaries (galenas, centres comerciales, anticuarios, etc.). Dado que la novedad 
no puede ser destacada, es la firma y la unicidad del gesto lo que valora el 
marchante. 


Es un mercado que comprende desde obras producidas de manera casi indus¬ 
trial (el tlpico paisaje de caza inglesa que se encuentra en los grandes cen¬ 
tres comerciales), hasta obras que muestran un gran dominio tecnico, hechas 
por artistas que pueden llegar a tener una reputacion internacional. Dado que 





> FUOC • PID_0023511 


continua siendo un arte de representation o que no plantea ningun tipo de 
ruptura con la tradicion pictorica, este arte no puede transitar por las redes 
propias del arte contemporaneo legitimado. 

Su demanda esta motivada por un interes decorativo. Y el valor de las obras 
esta anclado en el coste de produccion y un margen en funcion de la repu- 
tacion que el artista haya adquirido en su especialidad. El sistema de fijacion 
de precios es similar al que se encuentra en los mercados artesanales. 

2) El mercado de los artistas en vias de legitimacion 

Reune a los artistas que respetan la convencion de originalidad pero que solo 
tienen una notoriedad debil, es decir, la mayorfa de los artistas contempora- 
neos. Algunos no estan representados por ninguna galena y usan los circuitos 
de distribucion paralelos a las redes oficiales de estas para mostrar su trabajo. 
Presentan sus obras en lugares poco prestigiosos, en exposiciones colectivas, 
en ayuntamientos, hoteles, iglesias, y usan redes personales para la difusion 
de su obra. Se pueden constituir en colectivos para incrementar su visibilidad. 
Otros, a menudo salidos de escuelas de bellas artes, se benefician de las redes 
que mantienen sus profesores con galenas o centres de arte local para conse- 
guir una primera insercion profesional. 

La demanda, basicamente local, evoluciona a un ritmo bastante lento muy 
inferior al de la oferta. Este desequilibrio limita la progresion de los precios, 
que son fijados por los galeristas basandose en el coste de produccion y de la 
antiguedad del artista en la profesion. 

3) El mercado de la vanguardia media 

Agrupa a los artistas que han obtenido un reconocimiento por el mercado o 
las instituciones. Los encuentros internacionales y las grandes galenas son los 
actores principales de este mercado. Ferias y bienales hacen emerger perma- 
nentemente nuevos nombres en la escena internacional. La mediacion suscita 
una demanda creciente que puede provocar listas de espera y alimentar feno- 
menos especulativos. El efecto «moda» tiene un papel relevante. 

Un mercado secundario de reventa aparece y diversifica los lugares de comer- 
cializacion de las obras que empiezan a aparecer en las subastas. En este mer¬ 
cado especulativo, las obras pueden lograr varios centenares de miles de eu- 
ros/dolares. Esta mediacion se produce mientras las posiciones historicas, tan- 
to de las obras como de los artistas, son todavia fragiles. Despues de este mer¬ 
cado transitorio, los artistas pueden caer en un relativo anonimato o pueden 
evolucionar hacia el mercado de las obras consagradas si la calidad de la no- 
vedad resiste la prueba del tiempo y se convierten en una referenda incontes¬ 
table para los nuevos artistas. 
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4) El mercado de los talentos consagrados 

Reune a los artistas cuyo nombre ya forma parte de la historia del arte. Las 
obras estan presentes en los museos, sus nombres son conocidos y familiares 
en el mundo del arte. El talento del artista ya esta firmemente establecido y a 
cobijo de los virajes del mercado. Pocos artistas llegan a el. La demanda esta 
constituida por un pequeno grupo de coleccionistas muy ricos y las obras se 
venden en las subastas (Christie's, Sotheby's) o en galenas de elite. 


El arte contemporaneo propiamente dicho solo corresponde, pues, a 
una parte del arte actual. El advenimiento, a principios del siglo xx, de 
la transgresion como norma de comportamiento y de la originalidad 
como convencion de calidad modified por completo el funcionamiento 
del mercado del arte. 


Ya no es posible evaluar una obra en funcion de su adecuacion a un «patron 
de belleza» como se hada con la Academia. Un trabajo de reconocimiento, de 
aceptacion y de calificacion de la novedad parece, a partir de ahora, necesario, 
lo que confiere al marchante un papel esencial en el mercado. 


La formacion del valor artfstico se vuelve ampliamente dependiente del 
juego de algunos individuos, en la intersection entre la esfera artlstica 
y la comercial. 
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2. De la Academia a la escena contemporanea 


En la etapa de predominio de la Academia -hasta mediados de siglo xix- era 
posible establecer el valor de una obra sin conocer al autor. Habia unos para- 
metros —los del formalismo: composicion, equilibrio, ritmo, armonia, etc.- y 
una jerarquia -dibujo, tematica, etc.-, unas normas, principios y reglas a los 
que se debia someter el artista. Eran estas normas y reglas las que permitian 
otorgar un valor a la obra de arte. 


La Academia del Arte 

La Academia del Arte suministro un marco institucional solido para el desarrollo de la 
teorla del arte. Se proponla educar la mano del artista, formar su mente y conformar sus 
gustos y crlterios, y todo esto a partlr de un concepto de lo que se debia entender por 
«buen» arte y en que consistla el proceso creativo. Su intention era, pues, ensenar a los 
artistas la «verdadera» doctrina formulada en los tratados de arte de los siglos xv y xvi. 

La teorla del arte academico se caracteriza por el predominio de lo formal, la tendencla a 
un planteamiento esceptico de la emotion y el color, la pureza racional, el establecimien- 
to de relaciones logicas y matematicas demostrables, y todo ello cenido a unas normas 
tecnicas, patrones y modelos de simetrla, orden, regularidad, dignidad y claridad. Se de¬ 
bia tener culdado del dibujo y del acabado todavla mas cuanto mas elevado fuera el tema; 
se aceptaba que, en obras de los generos mas bajos, algunas zonas quedaran esbozadas. La 
education del artista habia de conducir a la perfection, al beau ideal; la perfection era la 
finalidad ultima del artista. Al dibujar la naturaleza, el pintor debia corregir los defectos 
de su modelo y «mejorar» la naturaleza. 

Esta insistencia en las reglas responde a los principios del racionalismo cartesiano; codi- 
fica, en el ambito visual, los planteamientos de la monarqula absoluta, que quiere uni- 
formizar bajo su poder todos los aspectos de la vida social y cultural (por ejemplo, los jar- 
dines de Versalles); es una manera de mantener la distancia con los gremios medievales y, 
por lo tanto, de reivindicar el caracter intelectual del artista, separado ya del artesano (de 
aqul, tambien, la primada del dibujo y el acabado de la obra, dado que los dos elementos 
no permiten ver la «mano» que crea la obra, sino la «mente» que la disena); para asegurar 
el dominio interrumpido de la doctrina, solo se lograria la continuidad si los principios 
se traducian a preceptos, normas y reglas que el maestro pudiera ensenar a sus discipulos; 
para tener un criterio para la valoracion de las obras de arte, se tiene la creencia de que 
los exitos de un artista se pueden medir objetivamente y que son las «reglas» las que po- 
sibilitan esta medicion (^como, sin reglas, se puede valorar si una obra es «buena» o no?). 


Hasta mediados del siglo xix, la convencion academica constituia el 
patron artistico y la calidad de la obra de arte era evaluada segun reglas 
exteriores al mercado. Pero a finales del siglo xix emergieron nuevos 
criterios de evaluacion. 


iComo se paso de un sistema a otro? 
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2.1. La convencion academica 


Surgida en el siglo xvn, la Academia valora la figura del artista, que «no es ya 
ni un artesano ni un vendedor de baja estofa, sino mas bien un hombre de 
saber que ensena los grandes principios de la belleza y del gusto (White y 
White). La libertad creativa del artista era limitada por un sistema de reglas de 
las que eran garantes dos instituciones, la Escuela de Bellas Artes (por medio de 
una estandarizacion de las calificaciones al apoyarse en un proceso que exige 
formacion y socializacion) y el Salon (que valida las competencias adquiridas) 
(Heinich). Hasta mediados de siglo xix, habia un patron convencional de lo 
bello establecido por la Academia, que defima una jerarquia de los valores 
esteticos. Por lo tanto, era relativamente facil determinar la calidad de una 
obra de arte. 


Los valores esteticos 

Los pintores debian respetar un cierto numero de principios que se habian fijado progre- 

sivamente: 

• Respetar la «jerarquia de los generos». De mas a menos noble: pintura alegorica, 
pintura de historia, retrato, escena de genero (de la vida cotidiana), paisaje, marina, 
pintura de animales, naturaleza muerta de peces y otros animales, naturaleza muerta 
de frutas y flores. Los unicos temas dignos de ser representados eran los temas clasicos 
y cristianos. 

• Afirmar la primacia del dibujo sobre el color. El dibujo es el elemento esencial que 
condiciona el exito de la obra. 

• Profundizar en el estudio del desnudo. La representation de la figura humana que- 
daba restringida a un numero limitado de poses y gestos expresivos nobles tornados 
del clasicismo y del Alto Renacimiento. La figura humana constituye la forma mas 
noble y expresa la belleza absoluta en su perfection. 

• Privilegiar el trabajo en el taller respecto al trabajo al aire libre. 

• Efectuar obras acabadas. Es necesario que las obras tengan un aspecto finito, aca- 
bado. Por eso su factura ha de ser lisa y la pincelada no visible. 

• Imitar a los antiguos, imitar la naturaleza. Las formas pintadas, para ser «perfectas», 
debian copiar lo natural. 

• La composition pictorica ha de respetar el equilibrio, la armonia y la unidad clasica: 
no debe haber ningun elemento discordante ni en la forma ni en la expresion. 


Pero si la Academia fue una legitimadora excelente de estos valores, tambien 
fue, por el contrario, una vendedora pesima. Los cuadros de grandes dimensio- 
nes que requerian una descodificacion erudita teman una demanda reducida 
en el Estado y en un pequeno nucleo de nobles. Los prestigiosos frescos acade- 
micos no aportaban a sus autores ganancias suficientes para poder vivir y satis- 
facer sus necesidades cotidianas. Por ello los artistas presentaban sus obras en 
el Salon con la esperanza de obtener un reconocimiento institucional que les 
permitiera vender su produccion en el mercado artesanal 5 , que constituia la 
fuente de sus ingresos. Este mercado artesanal, que permitia vivir a los artistas, 
aseguro una relativa perennidad al sistema al constituir un aliado inesperado 
del mercado academico, cuya funcion principal era producir estatus social. 


Pensar el arte contemporane 


Referencias 

bibliograficas 


Harrison White; Cynthia 
White (1991). La Carriere des 
peintres au XIXe siecle. Paris: 
Flammarion. 

Nathalie Heinich (1993). Du 
peintre a I'artiste. Artisans et 
academiciens a Vage classique. 
Paris: Minuit. 


(5) Junto al mercado de la creation 
academica, habia un mercado ar¬ 
tesanal en el que el valor de las 
obras estaba anclado en los costes 
de produccion. No daba prestigio 
academico pero si que habia una 
fuerte demanda, sobre todo de re- 
tratos y pinturas decorativas, da¬ 
do que la multiplication de venta- 
nas en los apartamentos habia des- 
terrado los grandes cuadros y solo 
quedaba espacio para los retratos. 
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Con la Academia, la existencia de un patron estable permitla establecer mo- 
delos de evaluation de la calidad de las obras. Roger de Piles formula cuatro 
criterios para juzgar una obra: la composition, el color, el dibujo (la llnea) y 
la expresion. 


Nombre artista 

Composicion 

Linea 

Color 

Expresion 

Bourdon 

10 

8 

8 

4 

Durero 

8 

10 

10 

8 

Le Brun 

16 

16 

8 

16 

Le Dominiquin 

15 

9 

17 

17 

Carracci 

15 

17 

13 

13 

Leonardo 

15 

16 

4 

14 

Miguel Angel 

8 

17 

4 

8 

Caravaggio 

6 

6 

16 

0 

Pourbus 

4 

6 

15 

6 

Poussin 

15 

17 

6 

15 

Rafael 

17 

13 

18 

18 

Rembrandt 

15 

6 

17 

12 


Hay que destacar que la puntuacion es un reflejo de los gustos que predomi- 
naban en la cultura academica: Rafael obtiene la puntuacion mas alta. Obser- 
vemos, tambien, la amplitud de gustos de Roger de Piles; era capaz de sentir 
admiration simultaneamente por Carracci y por Rembrandt y, como mmimo, 
en cuanto a la composition, darles la misma calificacion. 


Pero mas importante que las preferencias en gustos es la creencia de que 
los exitos de un artista se pueden medir objetivamente y que son las 
reglas las que posibilitan esta medicion. 


2.2. £1 derrumbe del sistema academico 

El equilibrio entre el mercado academico y el mercado artesanal fue cuestio- 
nado en el siglo xix. ^Cuales fueron las causas? 

• La valoracion del estatus del pintor llevado a cabo por la politica academi¬ 
ca atrajo a mas individuos hacia la profesion, pero la capacidad de acogida 
de la Escuela de Bellas Artes era limitada. Por eso se crearon instituciones 
paralelas, como por ejemplo la Academia Suiza y la Academia Julian, me- 
nos cerradas a las novedades que la Academia Real. Tenemos aquf, pues, 
un primer escape en el sistema. Ademas, la sobrecarga de las clases de be- 





















© FUOC • PID_0023511 


42 


lias artes y la imposibilidad de atender a todos los estudiantes supuso que 
muchos de ellos buscaran un complemento en su formacion fuera de la 
escuela, donde abundaban las ideas nuevas. 

Ni el Salon ni el mercado artesanal podian absorber la nueva produccion, 
y por ello empiezan a multiplicarse las exposiciones independientes, los 
lugares de encuentro de los artistas y sus obras con el publico, lo que cons- 
tituyo un segundo escape fuera del sistema academico. 

El invento de la fotografia, presentada oficialmente en 1839, afecto pro- 
fundamente al funcionamiento del mercado del arte. La fotografia gano 
rapidamente el mercado del retrato, del paisaje o de la copia, y amenazo a 
los artistas especializados en estos generos. La intensidad de los debates de 
esta epoca sobre el estatuto artistico de la fotografia hace patente el reto 
que representaba este invento para el mundo del arte, y obliga al pintor 
a reflexionar sobre la especificidad de su trabajo y sobre la naturaleza del 
«objeto cuadro», para diferenciarse de la fotografia, mucho mas eficiente 
a la hora de reproducir fielmente una realidad. Las novedades encamina- 
das a mostrar esta diferenciacion seran, en el fondo, una estrategia para la 
supervivencia del oficio de pintor. Estas novedades representan un tercer 
escape del sistema academico. 

El invento del tubo de pintura facilito el trabajo del pintor fuera del taller. 
La gran eclosion de paisajes de finales del xix (de la Escuela de Barbizon 
a los impresionistas) se explica, en parte, por este elemento. Ademas, la 
mejora de los medios de transporte y el desarrollo paralelo de los museos 
de provincia contribuyen a la diversificacion de los generos y de los gustos. 
Por lo tanto, el pintor, libre de las limitaciones academicas y de la imita- 
cion, puede elegir libremente los temas, los colores, pero en funcion del 
gusto de los nuevos clientes, no de las normas de la institucion. He aqui 
la base de la aparicion de un mercado descentralizado. 


2.3. Nuevas maneras de evaluar la calidad 


El declive de la Academia supuso la aparicion de nuevos referentes de 
calidad (la originalidad y la transgresion de fronteras) y el nuevo mo- 
delo de juicio de las obras propicio la emergencia de un personaje clave 
en la organizacion del mercado del siglo xx, el marchante empresario 
(Moulin y Costa). 


A finales del siglo xix, la concurrencia de la fotografia, al cuestionar el equili- 
brio del sistema, proveyo de una legitimidad economica inesperada a las este- 
ticas nuevas que se desarrollaban gracias a la eclosion de nuevos centros de 
formacion y a la multiplicacion de las redes de comunicacion informales. Mas 


Referencia bibliografica 


Raymonde Moulin; Pasca- 
line Costa (1992). L'Artiste, 
I'institution et le marche. Paris: 
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que entrar en competencia con la fotografia, los pintores resaltaron las parti- 
cularidades de su trabajo que lo diferenciaban de esta. Esto se puede ver clara- 
mente al comparar las dos obras siguientes. 


? hijos (El repo so), 1879. Oleo sobre tela, 
mayo de 1998 por 662.500 dolares. 


164 x 117 cm. The Cleveland Museum of Art. 


Las dos son obras hechas en 1879 y, por lo tanto, podemos decir que son del 
mismo periodo, pero una es academica y la otra impresionista. La de Monet 
hace referenda a un tema contemporaneo (vestidos, poses, paisaje, luz, etc.) 
tratado con pincelada esquematica. Los personajes son Alice, una mujer casa- 
da de Vetheuil con quien Monet tenia relaciones (su marido vivia en Paris) y 
los hijos del pintor y los de Alice. En cambio, la pintura de Bouguereau nos 
muestra un modelo establecido por la pintura academica: los personajes no 
estan vestidos a la moda contemporanea, las figuras estan ubicadas en un pai¬ 
saje italiano indefinido, la escena esta pintada con gran detalle y casi no se 
pueden ver las marcas de las pinceladas, se ha tenido cuidado en el acabado 
y se ha prestado mucha atencion al modelado de las figures, es decir, al som- 
breado gradual de los contornos utilizado para provocar la ilusion de una ter- 
cera dimension, y las dimensiones de la tela presuponen una pintura creada 
en el taller y no al aire libre. 

En el cuadro de Monet -comparado con la composicion de Bouguereau-, la 
superficie de la tela se descompone en un conjunto de pequenas pinceladas 
perfectamente identificables; en la pintura de Bouguereau, en lugar de mode- 
lar las figures y ubicarlas en un paisaje convincente, estas son tratadas con la 
misma tecnica que se ha usado para pintar el paisaje que las rodea. Bouguereau 
se concentre en las cares de sus figures y las idealiza; por el contrario, en la 
pintura de Monet, las figures estan tratadas con la misma materia que el pai¬ 
saje. Monet difumina los rostros con sombras, diluye las figures en el paisaje 
y, con esto, desvia la atencion del espectador hacia otra parte del cuadro, lejos 
de lo que se considera el centra psicologico de la obra -la cara humana- hacia 
otras zonas y otros aspectos (la iglesia del siglo xm, el campo de amapolas, el 
rio Sena, el cielo nublado). 

Por lo tanto, hay una clara diferencia en el tema, la tecnica, la ambientacion. 
La conciencia de diferenciacion es la que permite explicar las innovaciones de 
Monet. Segun las convenciones de la Academia, la obra de Bouguereau esta 
bien hecha, tiene calidad; en cambio, la de Monet es solo un esbozo de alguien 
que no sabe dibujar, es un cuadro malo. 

La sustitucion de la convencion que permitia considerar el cuadro de Bougue¬ 
reau como «buena pintura» por la nueva convencion que permite considerar 
como buena la de Monet se fundamenta en tres elementos: 
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• La no reproductibilidad del proceso de creacion. 

• La novedad de la propuesta. 

• La autenticidad. 


Estos tres factores los sintetizamos en la expresion convencion de ori- 
ginalidad. Una obra tiene, a partir de ahora, mucho mas valor cuanto 
mas rara, innovadora, autentica sea. 


Liberada del imperativo de representacion y del parecido, y obligada a reafir- 
mar su identidad, la pintura se vuelve hacia sus propias raices: 

«E1 pintor piensa en formas y en colores. Su finalidad no es la de reconstituir un hecho 
anecdotico, sino la de constituir un hecho pictorico.» 

Tom Wolfe (1975). Le motpeint (pag. 13). Paris: Gallimard. 

La innovacion pictorica es el elemento motor de la creacion, el pintor busca 
lo que puede aportar de nuevo al arte anterior. De este modo, la historia del 
arte se vuelve un referente indispensable para juzgar la calidad de la obra, es 
decir, para apreciar la novedad. 


La autenticidad aparece, a partir de ahora, como la clave de boveda del nuevo 
sistema. Una duda sobre la autenticidad de la obra cuestiona el valor de los 
otros dos elementos, la rareza y la novedad. Las copias pierden todo su valor. 


Por el contrarlo, por ejemplo, el pintor Charles Zacharie Landelle habla hecho 32 replicas 
de su obra La Femme Fellah, vendidas cada una por entre 800 y 10.000 francos, mientras 
que la original habla sido comprada solo por 5.000 francos por el emperador. No habla, 
pues, un interes especial por la original. 


La aparicion de esta nueva norma surge como una respuesta adecuada a los 
problemas que conoda entonces el mercado del arte. Sin embargo, ningun 
razonamiento logico permite deconstruir sus mecanismos de aparicion ni de- 
mostrar que esta convencion fuera la unica posible y viable. Pero no todos los 
posibles son igualmente posibles, dado que el mundo no es un conjunto ho- 
mogeneo de hipotesis (Schelling). El triunfo de la originalidad no suprimio las 
otras maneras de evaluacion de las obras (convencion academica, pintura arte- 
sanal) pero las marginalizo. Como mmimo, dos mundos del arte coexistieron: 


• Por un lado, el mundo de la pintura artesanal, en la que el valor segufa 
anclado en el saber hacer y los costes de produccion. 


• Por otro, el nuevo mundo del arte contemporaneo, organizado en torno 
a la convencion de originalidad. 


Referenda bibliografica 
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Lo que se ha calificado de originalidad (unicidad, autenticidad, novedad) 
tambien puede ser concebido como transgresion. Desde el inicio del siglo xx 
y, mas en particular, desde la posguerra mundial, las vanguardias artisticas no 
han dejado de transgredir las fronteras del arte y, haciendo esto, han mostrado 
las fronteras del arte tal como las define el sentido comun. Pero no se debe 
confundir la transgresion con la falta de normas: 

«Nada es mas normativizado, mas limitado que el trabajo del artista que busca franquear 
los limites sin por eso ser excluido, modificar las reglas del juego sin ser declarado fuera 
de juego.» 

Nathalie Heinich (1998). Le Triple jeu de Tart contemporain. Sociologie des arts plastiques 
(pag. 56). Paris: Minuit. 

A los movimientos de transgresion de los artistas responden los del publico 
(rechazo) y los de la crftica (integration). 

Pero si era relativamente facil evaluar una obra en el sistema academico, que 
ofretia un patron explfcito y fijo de referenda, es mucho mas dificil evaluar 
la calidad de una obra en el nuevo sistema, en el que, segun la convention 
de originalidad, es la desviacion de la norma lo que se ha convertido en 
la referencia. Cada artista construye su propio sistema, y la cuestion que se 
plantea a partir de ahora es la de discernir cual es la innovation pertinente 
susceptible de ser una referencia para entrar en la historia del arte. No se puede 
juzgar una obra de manera aislada sin remitirse al resto de la production del 
artista, es el conjunto de una evolution que permite evaluar la coherencia y 
la fuerza de la creation. 


La emergencia de la originalidad como criterio de evaluation de las 
obras ha afectado profundamente al mundo del arte. Ahora, la calidad 
es el producto de las acciones de algunas personas; de un sistema cen- 
tralizado en torno a la institution academica, se ha pasado a una orga¬ 
nization comercial descentralizada, en la que el marchante empresa- 
rio es una figura central. 


En el siglo xx, la manera de evaluar las obras de arte proviene de una logica 
muy diferente, como lo muestra la constitution del Kunstkompass. La clasi- 
ficacion de los cien artistas vivos mas reputados fue establecida por primera 
vez en 1970 por el periodista Willi Bongard en la revista alemana Capital, y 
desde entonces se publica cada otono. La intention de Bongard era proponer 
una escala objetiva del valor estetico de las obras; para hacerlo, daba puntos a 
los museos de arte contemporaneo, a las revistas especializadas, exposiciones 
individuales o colectivas (bienales, etc.). 

Lecturas recomendadas 

En cuanto al Kunstkompass, ved http://de.wikipedia.org/wiki/kunstkompass, y tambien 

Manager Magazine, en tinea en http://www.manager-magazin.de/thema/kunstkompass/. 
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Consultad tambien «La Boussole de l'art contemporain: ou l'outil indispensa¬ 
ble des collectionneurs». En linea en: https://www.emdit.org/culture/val081917/ 
vall63255/52843ac.pdf. 

Ejemplos de notas (puntuacidn) dadas a museos y a artistas 


Nombre del museo 

Lugar 

Puntos 

Centre Georges Pompidou 

Paris 

800 

Guggenheim Museum 

Nueva York 

800 

Royal Academy of art 

Londres 

800 

Castello di Rivoli 

Turin 

650 

Migros Museum 

Zurich 

650 

Museum of Fine Arts 

Boston 

650 


Kunstkompass 2001 


Rango en 
el 2001 

el 2000 

Nombre 
del artista 


Pais de 
origen 

Tendencia artis- 
tica (soporte) 

Total pun¬ 
tos (2001) 

Precio eu¬ 
ros x 1000 

Galena 

1 

1 

Sigmar Polke 

60 

Alemania 

pintura 

37.110 

150 

Klein 

2 

2 

Gerhard Rich¬ 
ter 

69 

Alemania 

pintura 

32.250 

150 

,ah„ 

3 

3 

Bruce Nau- 

59 

EE. UU. 

Escultura / Video 

30.370 

430 

Fischer 

4 

4 

Rosemarie 

Trockel 

48 

Alemania 

Arte neoconceptual 

29.600 

15 

Spriith/Ma- 

5 

11 

llja Kabakov 

68 

Rusia 

Instalacion 

23.100 

320 

Ropac 

6 

6 

Cindy Sher- 

47 

EE. UU. 

Fotografia 

22.300 

30 

Spriith/Ma- 

7 

8 

Louise Bour¬ 
geois 

90 

EE. UU. 

Escultura 

21.870 

370 

Creee 

8 

7 

Georg Base¬ 
litz 

63 

Alemania 

Pintura 

21.400 

200 

Werner 

8 

5 

Pipilotti Rist 

39 

Suiza 

Video 

21.400 

60 

Hauser & 
Wirth 

10 

10 

Christian Bol- 

57 

F 

Instalacion 

20.770 

40 

Kluser 

11 

12 

Mike Kelley 

47 

EE. UU. 

Instalacion / video 

20.700 

50 

Jablonka 

12 

9 

Gunther Forg 

49 

Alemania 

Arte neoconceptual 

19.380 

40 

Fannemann 

13 

13 

Richard Serra 

62 

EE. UU. 

Escultura 

18.770 

600 

Gagosian 

14 

16 

Nam June 

Paik 

69 

Corea 

Video 

18.300 

100 

Mayer 

15 

15 

Bill Viola 

50 

EE. UU. 

Video 

18.180 

125 

Cohan 
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Kunstkompass 2008 


Rango en 
el 2008 

Rango en 
el 2007 

Nombre 
del artista 

Edad 

Tendencia artis- 
tica (soporte) 

Total 

puntos 

Pais de 
origen 

Galena 

1 

1 

Gerhard Rich- 

76 

Pintura 

89.365 

Alemania 

Goodman 

2 

2 

Bruce Nauman 

67 

Escultura / Video 

75.425 

EE. UU. 

Fischer 

3 

3 

Sigmar Polke 

67 

Pintura 

70.155 

Alemania 

Werner 

4 

7 

Georg Baselitz 

70 

Pintura 

56.480 

Alemania 

Ropac 

5 

4 

Rosemarie 

56 

Arte conceptual 

53.500 

Alemania 

Spruth/Magers 

6 

5 

Louise Bour- 

97 

Escultura 

49.765 

F / EE. UU. 

Greve 

7 

6 

Cindy Sherman 

54 

Fotografia 

47.335 

EE. UU. 

Spruth/Magers 

8 

8 

Mike Kelley 

54 

Instalacion / video 

46.690 

EE. UU. 

Jablonka 

9 

9 

Olafur Eliasson 

41 

Escultura, instalacion 

45.595 

Dinamarca 

Neugerriemsch- 

neider 

10 

10 

William Ken- 

53 

Dibujo, filme 

44.066 

Sudafrica 

Goodman 

11 


Anselm Kiefer 


Pintura 


Alemania 


12 


Thomas Schiit- 


Escultura 


Alemania 


13 


Bill Viola 


Video-art 


EE. UU. 


14 


Maurizio Catte- 


Instalacion 


Italia 


15 


Matthew Bar¬ 
ney 


Escultura, Medienkunst 


EE. UU. 


16 


Ed Ruscha 


Pop-art 


EE. UU. 


17 


Douglas Gor- 


Video-art 


Reino Unido 


18 


Damien Hirst 


Pintura, escultura 


Reino Unido 


19 


Richard Serra 


Escultura 


EE. UU. 


20 


Jasper Johns 


Pop-art 


EE. UU. 



































3. La formacion del valor artistico 


iComo, en el arte contemporaneo, se construye el valor de una obra? ^Como 
se gestiona la convencion de la originalidad? ^Como se determina el valor 
artistico y cual es su relacion con los precios del mercado? 


La calidad del arte contemporaneo no depende de la obra y no esta completa- 
mente especificada, sino que emerge de las interacciones de una serie de agen- 
tes. ^Cuales son estas interacciones y como contribuyen a definir la calidad? 
,;Cuales son las consecuencias del desconocimiento de la calidad sobre el fun- 
cionamiento del mercado? ^Las obras mas caras corresponden necesariamente 
a los mejores artistas? ,-La obra mas cara es la mejor? 


3.1. Los rendimientos crecientes de adopcion 


Durante mucho tiempo, los economistas no se han arriesgado a tratar la cues- 
tion del precio del arte, iQue precio puede tener un valor artistico? <;C6mo se 
cuantifica el capital simbolico? <;C6mo se establecen equivalencias entre va¬ 
lor artistico y valor economico? <;C6mo se distingue hoy la obra que sera im- 
prescindible manana? El acceso de una produccion al estatus de obra de arte 
depende de su capacidad para inscribirse en la historia y permanecer en ella. 
Pero icomo se entra en la historia? El hecho de formar parte de la historia del 
arte es fruto, entre otros, de rendimientos crecientes de adopcion. 

El concepto de rendimiento creciente de adopcion hace referenda, en eco- 
nomia, a las situaciones en las que las preferencias de los consumidores por un 
bien no dependen solo de las calidades intrinsecas del objeto, sino igualmente 
de elementos externos, como la actitud de los otros en relacion con este bien. 
Los modelos de competencia tecnologica muestran que, incluso si dos catego- 
rias de personas pueden tener preferencias diferentes por dos tecnologias, la 
adopcion de una de estas tecnologias por un cierto numero de usuarios -por 
la existencia de rendimientos crecientes de adopcion- aumenta la probabili- 
dad de que la otra categoria de agentes adopte esta tecnologia a pesar de sus 
preferencias iniciales. 



Varios trabajos han intenta- 
do clarificar la formacion del 
valor artistico y economico 
de las obras en relacion con 
el mercado: 

Nathalie Moreau (2000). 
Analyse economique de la va- 
leur des Metis d'art. Paris: Eco¬ 
nomica. 

Raymonde Moulin (2012). 

El mercado del arte. Mundia- 
lizacidn y nuevas tecnologias. 
Buenos Aires: La marca edito- 

Jean-Marie Schmitt (2008). 
Le Marche de I'art. Paris: La 
Documentation frangaise. 
Nathalie Moreau; Domi¬ 
nique Sagot-Duvauroux 
(2006). Le Marche de I'art con- 
temporain. Paris: La Decou- 


Origen de los rendimientos crecientes de adopcion 

El concepto de rendimientos crecientes de adopcion (RCA) lo forjo Brian Arthur como 
apoyo a su tesis: una tecnologia no se elige porque es la mejor, sino que se convierte en 
la mejor porque se elige. 

La argumentation es la siguiente: por el efecto conjugado de las economias de escala 
(reduction del coste unitario en funcion del volumen de production), el aprendizaje por 
la practica (mejora de las calidades por la experiencia) y de las externalidades de red 
(cuanto mas importante es el numero de los usuarios de una tecnologia, mayor es la 
utilidad de la herramienta para cada uno de ellos), se llega al resultado segun el cual, a mas 
adoption de un producto tecnologico (mas difusion), mas bajan sus costes de produccion 
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y su utilidad aumenta, y esto de manera mas que proportional. Los rendimientos de 
adoption son entonces denominados crecientes. 

Brian Arthur (1989). «Competing technologies, increasing returns and lock-in by histo¬ 
rical events*. Economic Journal (vol. 99, num. 3, pags. 116-131). 

Intentemos aplicar este concepto a la valoracion artistica y economica de una 
obra de arte. 


La valoracion del arte contemporaneo requiere un buen conocimiento de las 
corrientes artisticas contemporaneas y de la evolucion del creador. Cuanto 
mas se difunde el trabajo de un artista -mediante exposiciones, revistas espe- 
cializadas, compras por los coleccionistas, catalogos, articulos crfticos, etc.-, 
menos elevados son los costes de aprendizaje necesarios para entender y apre- 
ciar la obra y, por lo tanto, este artista mas facilmente convencera a los nuevos 
coleccionistas. Por lo tanto, los rendimientos crecientes de informacion nos 
permiten explicar por que se produce una concentracion de la demanda en 
determinados artistas (Adler). 


Referencia bibliografica 


Moshe Adler (1985). «Star- 
dom and talent*. Ame¬ 
rican Economic Review 
(vol. 75, pags. 208-212). 

En linea en: http:// 
www.uvm.edu/~pdodds/fi- 
les/papers/others/everyt- 
hing/adlerl985a.pdf. 


Cuanto mas se presente y se difunda el trabajo de un artista, otros artistas lo 
consideraran mas importante y se posicionaran respecto a el. De este modo 
pueden nacer corrientes, grupos, tendencias, etc. Las interrelaciones artisti¬ 
cas reducen asi la incertidumbre sobre la calidad del trabajo artistico. 

La demanda de arte contemporaneo es tambien una demanda de reconoci- 
miento social. Poseer una obra de un artista expuesta en una galena famosa 
es una serial de distincion importante. Es tambien un medio de senalar que 
se comparten valores con otras personas. El consumo es una de las formas so- 
cialmente estructuradas de utilizar los bienes para marcar diferencias sociales y 
actuar como comunicadores. Disfrutamos de los bienes con su consumo fisico, 
pero sobre todo con su uso como diferenciadores, dado que nos identificamos 
con un grupo social, con un estilo de vida. El consumo de arte contemporaneo, 
de bienes artisticos cuyo precio se suele situar, de media, en torno al millon de 
dolares, se ha convertido en uno de los paradigmas de consumo de las elites 
financieras occidentales y de los nuevos millonarios de los paises emergentes. 
De este modo, cuanto mas se difunde una obra en el seno del grupo social, 
mas tendencia tiene a reforzarse la demanda. 


Resumiendo, pues, cuanto mas reconocen y compran el trabajo de un artista 
un gran numero de individuos, menor es la incertidumbre sobre su calidad, 
y tambien si los agentes que han comprado la obra tienen una posicion reco- 
nocida en el mundo del arte. Por lo tanto, cuanto mas distribuidos sean una 
obra y un autor por las redes del mundo del arte, mas propensos seran los 
coleccionistas a comprarlos y esto al margen de sus preferencias individuales. 
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Los rendimientos crecientes de adopcion no tienen un simple papel in- 
formacional o social, sino que contribuyen directamente a la construc- 
cion del talento del artista. El valor de la obra de arte no esta, pues, en 
la obra, sino en las interacciones entre los agentes (artistas, marchan- 
tes, coleccionistas, directores de museos, etc.) que configuran el mundo 
del arte. 


3.2. Las instancias de legitimacion 


El reconocimiento de la calidad del trabajo del artista se produce por 
las acciones de las instancias de legitimacion, es decir, por aquellas 
personas e instituciones del mundo del arte que tienen una capacidad 
de expertos, pero que tienen, sobre todo, el poder de crear pequenos 
acontecimientos historicos que modificaran la carrera de un artista. 


Se puede tratar de la compra de una obra, de una exposicion, de una crltica, 
de la elaboracion de un catalogo, etc., elementos tangibles y duraderos que 
tienen un papel activo en el proceso de historializacion de la obra. 

Los artistas representan un rol plural en las redes de legitimacion. Por un 
lado, autoaseguran su visibilidad organizandose en grupos o colectivos (ique 
eran, si no, las vanguardias?), constituidos tanto por razones de proximidad 
estillstica como economicas. Estos colectivos tienen el rol de darse a conocer; 
los otros miembros de las instancias de legitimacion decidiran a quien apoyan 
y a quien no. 


Por otro lado, los artistas pueden tener un papel indirecto mediante sus opi- 
niones de las recomendaciones que hacen a las galenas o a los coleccionistas. 


Dakis Joannou, ubicado entre los doscientos mayores coleccionistas del mundo, declara- 
ba que habia descublerto, gracias a Jeff Koons, a una serie de artistas entre los que estaban 
Peter Halley, Ashley Bickerton, Haim Steinblack. Koons fue el comisario de la exposicion 
«Skin Fruit: Selections from the Dakis Joannou Collection*, en el New Museum de Nueva 
York, de marzo del 2010. El millonario griego empezo su coleccion adquiriendo, precisa- 
mente, la obra de Jeff Koons, One Ball Total Equilibrium Tank. 


f Total Equilibrium Tank, 1985. Vidrio, acero, agua, cloruro sodico, pelota de baloncesto. 164,5 x 78,1 x 



Se puede ver la lista de 
los doscientos principa- 
les coleccionistas de ar¬ 
te del 2012 en ARTnews, 
www.artnews.com/2012/06/26/ 
the-artnews-200-top-collec- 
tors/. 


Un caso similar es el de la Fundacion Cartier de Paris, que en octubre del 2005 organizo 
la exposicion «J’en reve», en la que participaron unos cuarenta jovenes artistas recien 
salidos de la escuela y, por lo tanto, desconocidos, entre los que se encontraban el coreano 
Ham Jin, la japonesa Sako Kojima, el cubano Christian Curiel, el frances Nicolas Pol, la 
argentina Catalina Leon y la ucraniana Xenia Gnitlitskaya, seleccionados y apadrinados 
por artistas de renombre internacional. 


El marchante, a pesar de no tener un sello institucional, constituye una fi- 
gura clave de las instancias de legitimacion. Crea «pequenos acontecimientos 
historicos* directamente por medio de las exposiciones y catalogos. La inter- 
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nacionalizacion del mercado, mediante ferias y bienales, ha multiplicado el 
eco de estas exposiciones. Puede igualmente participar en la creacion de indi¬ 
ces de calidad gracias a las redes que teje con numerosas personalidades reco- 
nocidas (directores de museos, grandes coleccionistas, criticos), animandolos 
a comprar obras de los artistas que patrocina, a escribir articulos, a prologar 
catalogos, a organizar exposiciones en las que prestara obras de su coleccion 
personal, con las que podra anadir a su ficha que han estado en tal museo, etc. 

Los coleccionistas tambien tienen un rol legitimador. Presentan su coleccion 
en espacios abiertos al publico o las dejan de manera temporal a los museos 
para las exposiciones. Algunas colecciones privadas, como las de Saatchi o 
Panza, son referentes y tienen un poder de legitimacion superior al de algunos 
museos publicos de arte contemporaneo. Sus compras son percibidas como 
senales de calidad. A menudo son miembros del consejo de administracion de 
los museos y las donaciones que hacen contribuyen a asentar el valor museis- 
tico de su coleccion. 


La presencia de Patricia Phelps de Cisneros, clasificada como una de las 200 coleccionis¬ 
tas de arte contemporaneo mas importantes en el consejo de administracion del MoMA, 
no esta al margen del interes reciente que manifiesta este museo por los artistas latinoa- 
mericanos. 

La edicion de catalogos sobre su coleccion ofrece otro medio a los coleccio¬ 
nistas de crear senales objetivas de calidad y contribuye a hacer entrar a los 
artistas a los que patrocinan en la historia. 


Las ingentes cantidades de dinero que algunos coleccionistas invierten en arte 
les da un poder economico real. 


Por ejemplo, los gastos efectuados hasta el ano 2003 por el coleccionista David Geffen 
eran de 800 millones de dolares, un presupuesto equivalente a 160 anos del presupuesto 
para adquisiciones del centro Georges Pompidou. 

Los directores de museos y los conservadores son figuras esenciales de las 
instancias de legitimacion, entre otros motivos por su superioridad institucio- 
nal. Cuando una obra entra en un museo, automaticamente queda consagra- 
da y su exposicion le confiere la calidad de obra de arte. Los directores/con- 
servadores actuan sobre la formacion de los valores mediante la constitucion 
de colecciones publicas. 


La entrada de la obra de un artista vivo en una coleccion museistica es muy 
importante en muchos paises, dado que los museos no pueden vender al mer¬ 
cado las obras adquiridas. Por lo tanto, los museos hacen que las obras de arte 
dejen de ser mercancias (de tener valor de cambio): la ausencia del mercado 
hace que el precio suba («jesta obra no tiene precio!»). La eleccion que hace el 
museo contribuye a referenciar la obra en la historia del arte. 


Los museos, ademas, llevan a cabo una politica de exposiciones temporales 
que a menudo contienen obras procedentes de colecciones privadas o de ga¬ 
lenas de arte, con lo que el autor o autores de la muestra incrementan su visi- 
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bilidad y, por lo tanto, su valor. Estas exposiciones siempre suponen la publi- 
cacion de un catalogo que es una muestra objetivada de la calidad artistica de 
un trabajo y donde se explicita la evolucion del artista y su lugar en la historia 
del arte. 

Este papel de los museos como instancias de legitimacion se ha incrementado 
con la explosion, desde la decada de 1950, del numero de museos dedicados al 
arte de artistas vivos. La multiplicacion de centres de arte contemporaneo que 
no estan pensados para adquirir obras, sino para organizar exposiciones, no ha 
hecho mas que reforzar la concurrencia institucional para el reconocimiento 
de nuevos talentos y ha favorecido una entrada cada vez mas precoz de las 
obras en las colecciones. 

Lista de museos de arte contemporaneo 

• 21st Century Museum of contemporary Art (Kanazawa). 

• ARTIUM, Centro Museo Vasco de Arte Moderno y Contemporaneo (Vitoria). 

• Caixaforum (Barcelona). 

• Centre d'Art Contemporain (Credac) (Ivry-sur-Seine). 

• Centre des Arts Plastiques Contemporains (Burdeos). 

• Centre de Creation Contemporaine (CCC) (Tours). 

• Centre National d'Art Contemporain Le Magasin (Grenoble). 

• Centre Pompidou (Metz). 

• Centre Pompidou (o Beaubourg) (Paris). 

• Centro Andaluz de Arte Contemporaneo (Sevilla). 

• Centro de Arte Contemporanea dos Azores (Ribeira Grande). 

• Centro per l'Arte Contemporanea Luigi Pecci (Prato). 

• Centro de Arte Contemporaneo (Malaga). 

• Centro Galego d'Arte Contemporanea (Santiago de Compostela). 

• Centro Ullens de Arte Contemporaneo (Pekin). 

• Contemporary Art Museum (Saint Louis). 

• Contemporary Arts Center (Cincinnatti). 

• Dia Center for the Arts (Nueva York). 

• Fondation Cartier pour l'art contemporain (Paris). 

• Foundation Maeght (Saint-Paul-de-Vence). 

• Galeria Nacional Checa de Arte Moderno y Contemporaneo (Praga). 

• Galleria Comunale d'Arte Contemporanea (Cagliari). 

• Galleria Nazionale d'Arte Moderna e Contemporanea (Roma). 

• Genichiro-Inokuma Museum of contemporary Art (Marugame). 


Guggenheim Museum (Las Vegas). 




PID_0023511 


53 


• Guggenheim Museum (Nueva York). 

• Institute de arte contemporaneo (Villeurbanne). 

• Institute of Contemporary Arts (Londres). 

• Institute of Contemporary Art (Boston). 

• Irish Museum of Contemporary Art (Dublin). 

• Musee d'Art Contemporain (Estrasburgo). 

• Musee d'Art Contemporain (Ginebra). 

• Musee d'Art Contemporain Lille Metropole (Villeneuve-d’Ascq). 

• Musee d'Art Contemporain (Lyon). 

• Musee d'Art Contemporain (Marsella). 

• Musee d'Art Contemporain (Montreal). 

• Musee d'Art Contemporain La Piscine (Roubaix). 

• Musee d'Art Contemporain (Val-de-Marne). 

• Musee d'Art Moderne et Contemporain Las Abattoirs (Toulouse). 

• Musee d'Art Moderne et Contemporain (Niza). 

• Musee des Artistes Vivants (o Musee du Luxembourg) (Paris). 

• Museo Antropologico y de Arte Contemporaneo (Guayaquil). 

• Museo d'Arte Contemporanea Donna Regina (Napoles). 

• Museo d'Arte Contemporanea (Roma). 

• Museo d'Arte Contemporanea (Sao Paulo). 

• Museo d'Arte Contemporanea di Trento e Rovereto (Trento). 

• Museo de Arte Contemporaneo de Andalucia (Aracena). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Arequipa). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Barcelona). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Bogota). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Elche). 

• Museo de Arte Contemporaneo Espanol Patio Herreriano (Valladolid). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Hiroshima). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Ibiza). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Leon). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Lima). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Maracaibo). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Monterrey). 

• Museo de Arte Contemporaneo de Oaxaca (Oaxaca). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Panama). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Rosario). 
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• Museo de Arte Contemporaneo (San Juan, Puerto Rico). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Santiago de Chile). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Taipei). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Teheran). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Tokio). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Valdivia). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Vigo). 

• Museo de Arte Contemporaneo V Centenario (Huelva). 

• Museo de Arte Contemporaneo (Vilafames). 

• Museo de Arte y Diseno Contemporaneo (San Jose, Costa Rica). 

• Museo de Arte Espanol Contemporaneo (Palma). 

• Museo de Arte Moderno y Contemporaneo Es Baluard (Palma). 

• Museo Espanol de Arte Contemporaneo (Madrid). 

• Museo Extremeno e Iberoamericano de Arte Contemporaneo (Badajoz). 

• Museo Guggenheim (Bilbao). 

• Museo Hara de Arte Contemporaneo (Tokio). 

• Museo Municipale d'Arte Moderna e Contemporanea (Turin). 

• Museo Nacional de Arte Contemporaneo (Atenas). 

• Museo Nacional de Arte Contemporaneo Internacional (Osaka). 

• Museo Nacional de Arte Contemporaneo (Seul). 

• Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia (Madrid). 

• Museo Nazionale delle Arti del XXI Secolo (Roma). 

• Museo Rufino Tamayo de Arte Contemporaneo Internacional (Mexico DE). 

• Museo de Arte Contemporanea (Niteroi). 

• Museum of Contemporary Art (Cleveland). 

• Museum of Contemporary Art (Chicago). 

• Museum of Contemporary Art (Los Angeles). 

• Museum of Contemporary Art (San Diego). 

• Museum of Contemporary Art (Sydney). 

• Museum of Contemporary Canadian Art (Toronto). 

• New Museum of Contemporary Art (Nueva York). 

• Stedelijk Museum vor Actuele Kunst (Gante). 

• Tate Modern (Londres). 

• The Saatchi Gallery (Londres). 

• Whitney Museum of American Art (Nueva York). 
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El reconocimiento de una creacion no se obtiene hasta que ha sido clasifica- 
da, etiquetada y ha destacado en crear una corriente susceptible de inscribirse 
dentro de la historia del arte. Una reputacion artlstica depende de las teorias 
establecidas y solo se puede imponer de manera duradera si los criticos esta- 
blecen teorlas y criterios que permitan reconocerla como artlstica. En ausencia 
de estas referencias taxonomicas e historicas, no se puede formular un juicio 
sobre la obra. Los criticos (como Greenberg, Restany, etc.) han tenido un papel 
determinante en el reconocimiento de movimientos artisticos y en la inscrip- 
cion de estos movimientos en la historia del arte. 

La accion conjugada de los diferentes miembros de las instancias de legitima¬ 
cion conduce a la creacion de numerosos indices que hacen patente el recono¬ 
cimiento de la calidad del trabajo del artista (compra muselstica, exposition, 
catalogos, monograflas, colecciones privadas, etc.). Los multiples lugares de 
encuentro entre los miembros de las instancias de legitimacion constituyen 
otras tantas interacciones durante las cuales los agentes se informan, intercam- 
bian sus opiniones sobre un nuevo artista y se influencian en sus evaluaciones. 


Las den personas mas influyentes del mercado del arte contemporaneo segun Art Review 



Caleristas 

Artistas 

Comisarios 
y criticos 

Coleccionistas 

Directores 
de museo 

Otros 

Total 

Europa 

16 

9 

12 

7 

5 

8 

57 

Asia 

1 

3 

0 

0 

0 

0 

4 

America del 

9 

11 

7 

5 

6 

5 

43 

America Central 
y del Sur 

0 

0 

0 

2 

0 

1 

3 

Africa 

0 

0 

1 

0 

0 

01 


Total 

26 

23 

20 

14 

11 

14 

108 


La accion conjunta de esta red de agentes esta en la base de lo que podemos 
denominar el valor fundamental de la obra. Insertadas en una red densa, las 
instancias de legitimacion se benefician de un gran capital social (Bourdieu). 
La riqueza de este capital es una funcion creciente del numero de relaciones 
tejidas entre las personas. Podemos entender el capital social como: 
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«E1 producto de la dimension de la red personal, del volumen de los recursos contenidos 
en esta red (es decir, de la informacion y de los diferentes tlpos de capital poseidos por 
los agentes con que se mantienen relaciones) y de las posibilidades de acceso a estos 
recursos.» 

P. Merckle (2004). Sociologie des reseaux sociaux (pag. 59). Paris: La Decouverte. 


La revista Beaux Arts describe como el coleccionista Dakis Joannou utiliza su red social 
para adquirir informacion sobre el mercado: 

«Miembro del consejo de varios grandes museos, entre ellos el MOCA de Los Angeles, 
viajando mucho se ha construido una red de informadores de directores de museos, de 
comisarios de exposiciones y de consejeros, empezando por el americano Jeffrey Deitch, 
antiguo administrador del Citibank convertido en galerista y amigo de Joannou. Asi, 
nada de lo que se mueve en la escena artistica del planeta se le escapa.» 


Referencia bibliografica 


Pierre Bourdieu (1980). «Le 
capital social, notes provi- 
soires». Actes de la recher¬ 
che en sciences sociales (vol. 

31, pags. 2-3). En linea en: 
http://www.persee.fr/doc/ 
arss_0335-5322_1980_num_31 
_1_2069. 


Beaux Arts (num. 254, pag. 72). 


Para concretar el papel del capital social en el mercado, ponemos el ejemplo del pintor 
aleman de origen polaco Norbert Schwontkowski. Durante anos, estuvo patrocinado por 
el galerista parisino Bernard Vidal, pero el artista no habia conseguido la admiracion del 
publico. Pero cuando la galeria berlinesa Contemporary Pine Arts decidio representarlo, 
los coleccionistas se interesaron rapidamente por el. En torno a marzo del 2005, la galeria 
habia vendido diez de sus cuadros a The Armory Show de Nueva York, y tuvo el mismo 
exito en el Art Forum de Berlin. La galeria esta presente en las grandes ferias internacio- 
nales. Este exito hizo que los coleccionistas americanos Don y Mera Rubell le dieran su 
apoyo dedicandole una exposition en su museo privado mientras tenia lugar la feria de 
arte Basel Miami Beach. 


Norbert Schwontkowski: Am hellichten tag 0), 2005. Oleo y arena sobre tela. 120 x 80 cm. Vendido por Christie's Londres 
en el 2007 por 18.724 dolares. 
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4. El debate sobre la crisis del arte contemporaneo 


«[E1 problema] no consiste en preferir una obra maestra a otra, sino en distinguir una 
obra maestra de una obra mediocre, para determinar que obra merece ser conservada en 
la memoria de la humanidad.» 

Alain Seguy-Duclot (1999). «Redefinir l'art pour ne manquer la creation*. Esprit (num. 
8-9, pag. 108). 


La crisis se desencadeno y desarrollo principalmente en Francia, pero no per- 
turbo al mundo del arte internacional, europeo o norteamericano. Los defen- 
sores y los detractores del arte contemporaneo se enfrentaban duramente res- 
pecto a las formas entonces actuales de creacion, pero los protagonistas solo 
se basaban en algunos casos -sobre todo en artistas, muy raramente en obras- 
cuyo caracter ejemplar resultaba dudoso. 

Los interrogantes se relacionaban con temas considerados de interes para el 
gran publico: 

• ^Se podia evaluar y juzgar el arte contemporaneo? 

• En caso afirmativo, icon que criterios? 

• iEl Estado debla subvencionar la creacion artlstica actual? 


iPor que la controversia? Porque las doctrinas clasicas de la modernidad, las 
teorlas esteticas tradicionales y el discurso posmoderno ya no sirven para hacer 
frente al arte contemporaneo. 


En su libro dedicado a la crisis del arte contemporaneo, Yves Michaud enume- 
ra una serie de calificativos utilizados por los adversarios del arte contempo¬ 
raneo, al que consideran nulo, trucado, incomprensible, sin talento, someti- 
do al mercado, indebidamente subvencionado por el estado, sostenido por las 
instituciones, producto de un mundo del arte divorciado del publico, etc. Lo 
que mas sorprende es el postulado segun el cual el arte contemporaneo es en 
general nulo. Este juicio de valor supone un criterio de calidad. Se da, pues, 
por supuesto el grado cero de calidad que afecta a la produccion artlstica de la 
epoca, postulado que es, por definicion, indemostrable. «E1 arte es nulo», dice 
el experto, «pero no soy yo, el experto, quien lo dice, sino el publico». Pero 
los defensores del arte contemporaneo tienen dificultades para argumentar en 
contra de esto. Para los atacantes, si cualquier cosa podia ser arte, la belleza 
desaparecla de la esfera artlstica y, por lo tanto, el arte ya no era arte y la obra 
de arte tampoco era ya una obra de arte. iComo, pues, se le puede juzgar si los 
propios especialistas acreditados se niegan a hacerlo? 


Referencia bibliografica 


Yves Michaud (2011). La cri- 
se de l'art contemporani (2. a 
ed.). Paris. Quadrige/PUF. 


La radicalidad de las quejas -vacuidad, fealdad, tonterla, vulgaridad, futilidad, 
caos, etc.- formuladas por un frente antiarte erigido en portavoz de los recep- 
tores parece, asl, inhibir cualquier contraataque argumentado y racional. El 
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frente antiarte reune a los conservadores y los tradicionalistas, nostalgicos del 
Gran Arte; a los progresistas que rechazan la celebracion de un nuevo arte ofi- 
cial, institucionalizado, bajo la batuta del Estado, y a la derecha reaccionaria, 
antimodernista, hostil al arte contemporaneo, que milita activamente a favor 
de la restauracion de los valores del pasado. 


4.1. Evolucion y argumentos del debate 


A principios de la decada de los noventa, se constituia el «frente antiarte con- 
temporaneo», segun la expresion del historiador de arte Paul Ardenne. «Cual- 
quier cosa» era, con mucho, el reproche que se repetia con mas frecuencia en- 
tre los detractores del arte actual; era un termino que se usaba para designar 
de manera peyorativa aquello que se consideraba falto de sentido. 


Referencia bibliografica 


Paul Ardenne (1997). L'age 
contemporain. Une histoire des 
arts plastiques a la fin du XXe 
siecle. Paris: Ed. du Regard. 


El debate frances sobre la crisis del arte contemporaneo se remonta a 1991. 
Empezo en tres publicaciones que tienen en comun el hecho de estar clasi- 
ficadas a la izquierda y tener un lectorado importante: la revista Esprit y los 
semanarios Telerama y L'Evenement du jeudi. En el caso de Esprit, se puede ha- 
blar de un proyecto sistematico y meditado, dado que la revista le dedico tres 
monograficos. 


En 1991, en un articulo que abria el informe del arte contemporaneo, se leia: 

«E1 arte de hoy dia es cualquier cosa; todo el mundo puede pintar y nadle sabe juzgar. 
Aqui se amontonan sillas, alia se instala un edredon con manchas de pintura, mas alia 
se disponen desordenadamente franjas de color trazadas con regularidad [...]» 

Jean Molino (1991, julio-agosto). «L'art aujourd’hui». Esprit (num. 173, pag. 72). 


Pero decir que el arte contemporaneo es «cualquier cosa» -se sobreentiende: 
todo el mundo lo podia hacer- suponia dar respuesta al interrogante sobre 
saber en relacion con que se declaraba que tal o cual cosa era «cualquier cosa». 
^Cuando el arte era todavia arte y la obra de arte era una obra de arte? ^En 
el Renacimiento? <;En el siglo xix? ^En la modernidad? <;Era necesario, pues, 
complacerse en la nostalgia? Segun el autor, el reino del «cualquier cosa», si 
bien era una prueba de la muerte del arte, representaba una oportunidad para 
la democratizacion cultural: 


«Es cierto, por todas partes hay de todo y es el reino del "cualquier cosa", pero tengo el 
derecho de elegir lo que me place, tengo el derecho y el deber de formular juicios de valor 
y de decir que esto es malo y que esto otro, por el contrario, esta bien.» 

Molino (1991, pag. 107) 


Leyendo este texto -medido, pensado, erudito y convincente-, que, recorde- 
mos, se titulaba «E1 arte hoy», nos damos cuenta de que del arte de hoy no 
se habla. No hay ninguna referencia a los artistas y a sus obras. Apenas una 
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alusion a Buren y a sus franjas. El arte contemporaneo vivo, el de los ochenta 
y noventa, era tratado como una categoria generica, abstracta, como un cajon 
de sastre. 

El mismo numero de 1991 se preguntaba: «^Existen todavia criterios de apre- 
ciacion estetica?* 6 . El debate seguia en febrero de 1992 con «La crisis del arte 
contemporaneo* 7 , despues en octubre de 1992 con «E1 arte contemporaneo 
contra el arte moderno* 8 . En cada numero figuraba un artlculo del critico de 
arte Jean-Philippe Domecq, que se convertia asi en protagonista del debate. 

El interes de la revista por estas cuestiones no es nuevo. En 1987, en el numero 
dedicado al decimo aniversario de la apertura del centro Georges Pompidou, 
Olivier Mongin, el redactor en jefe, planteaba la cuestion: «^Como juzgar el 
arte contemporaneo?* a proposito de una institucion que, segun el, se propone 
«ayudar a la creacion en la logica del Estado providencia*. En 1988, un numero 
habia estudiado Les modes, les medias, la culture y en su artlculo «Micro-tetes 
et media-masques*, Jean-Philippe Domecq anunciaba: «Un debate nos espera 
sobre la crisis del arte contemporaneo*. Y el debate se abrio en 1991. 

El problema se centraba en los criterios de apreciacion estetica «que presiden 
las elecciones de las obras propuestas tanto por los museos como por las gale¬ 
nas*, y «en su recepcion critica* en la prensa y los libros. 

«Estamos confrontados a un movimiento de democratizacion de las costum- 
bres y de la cultura, a un relativismo profundo contra el cual hay que reaccio- 
nar.» 9 . Habia que defender la Gran Cultura o resignarse al relativismo o «ir en 
busca de valores esteticos, morales* que permitiesen a la sociedad democratica 
escapar a «la vulgaridad y a la necedad*. 

Tambien el historiador del arte Marc Le Bot atacaba severamente la produccion 
artistica y denunciaba la herencia desastrosa de Marcel Duchamp, a quien ca- 
lificaba de «maestro de pensamiento de cualquier cosa». El autor de los ready¬ 
made exasperaba la logica de la institucion museistica, nada dispuesta a cele- 
brar el culto de una reliquia-desecho como un orinal, aunque el artista la fir- 
mara. De este modo, Joseph Beuys, Yves Klein y Daniel Buren eran, segun Marc 
Le Bot, como los celadores de un sistema en deterioro, seudoartistas, vedetes 
mediaticas, nuevos dandis del siglo xx que podlan «tocarlo todo, un orinal o 
una caja de mierda, sin ensuciarse las manos*. 

El nombre de Andy Warhol era, con el de Marcel Duchamp, el que se repetia 
mas entre quienes fustigaban el arte contemporaneo. En 1991, Jean-Philippe 
Domecq afrontaba, con virulencia, el «fenomeno Warhol*, al que calificaba 
de «farsa intelectual*. En su artlculo «Un echantillon de betise moderne: la 
fortune critique d'Andy Warhol*, enumeraba una especie de coleccion de dis¬ 
parates del arte contemporaneo y denunciaba la celebracion que los expertos 
hacian de la novedad por la novedad, que llevaba a exaltar «una pobreza mas 


^Esprit (julio-agosto de 1991, 
num. 173, pags. 71-133). 


^Esprit (febrero de 1992, num. 
179, pags. 5-63). 


(8) Esprit (octubre de 1992, num. 
185, pags. 5-54). 


Referencias 

bibliograficas 


O. Mongin (1987, febrero). 

«Comment juger de l'art con- 
temporain?». Esprit (pags. 
33-34). 

Jean-Philippe Domecq 

(1988, mayo). «Micro-tetes et 
media-masques*. Esprit (pag. 
56). 


^Esprit (febrero de 1992, num. 
179, pag. 154). 


Referencia bibliografica 


Marc Le Bot (1992, febre¬ 
ro). «Marcel Duchamp et "ses 
celibataires, meme''». Esprit 
(num. 179, pag. 6). 


Referencia bibliografica 


Jean-Philippe Domecq 

(1991, julio-agosto). «Un 
echantillon de betise mo¬ 
derne: la fortune critique 
d'Andy Warhol*. Esprit. 
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pobre que pobre», una nulidad elevada al rango de «arte de nuestro tiempo». 
La condena se referia sucesivamente a las carencias de la obra -las celebres 
serigrafias de Marilyn Monroe y de Mao, las latas de sopas Campbell, las cajas 
de esponjas de limpieza Brillo-, al «adoctrinamiento cultural* de la epoca, al 
papel de las instituciones artisticas, al «mafioso del arte» Leo Castelli, al star- 
system, al marketing publicitario y promocional, y al consenso respetado por 
periodistas y criticos de arte. La denuncia apuntaba a un objetivo mas amplio: 
al modo de produccion artistica en las sociedades occidentales postindustria- 
les. Se referia a las redes, museos, galerias, a la mercantilizacion desmesurada, 
al consenso cultural, a la impotencia o a la defeccion de la critica de arte. En 
definitiva, a las esferas opacas del mundo del arte. 

El mismo Domecq retomaba la critica especialmente contra algunos artistas 
de renombre que encarnaban, segun el, la nulidad que afectaba al «95 % del 
arte de actualidad*. En primer lugar, Daniel Buren y sus «rayados», autor de 
«supercherias» tan grotescas como las de Andy Warhol, Julian Schnabel, Frank 
Stella, James Rosenquist y Supports/Surface. 

En Telerama, en junio de 1992, Olivier Cena hacia un reportaje de la expo- 
sicion «Manifeste» en el centra Georges Pompidou, y denunciaba «la blanca 
preocupacion de la nada». En octubre del mismo ano, un suplemento de la 
revista, publicado durante la Feria de Arte Contemporaneo de Paris (FIAC), 
llevaba por titulo «E1 gran bazar* 10 . En L'Evenement du jeudi, en junio de 1992, 
un dosier coordinado por Jean-Francis Held se titulaba sin matices «Les im¬ 
postures*. 

Referencias bibliograficas 

Olivier Cena (1992, 24 de junio). «L'Art triste», Telerama (num. 2215, pags. 54-55). 

J. L. Pradel; J. F. Held (1992, 18 al 24 de junio). «Les impostures*. L'Evenement du jeudi 

(pags. 76-87). 

Excepto algunas reacciones esporadicas, los partidarios del arte contempora¬ 
neo acusaron el golpe, pero, curiosamente, su replica fue bastante timorata. 
,jEra necesario hacer la apologia de un arte que era victima de la desafeccion 
masiva? Alfred Pacquement, entonces director de la galeria nacional del Jeu 
de Paume, respondia a Esprit en la Revue des Deux Mondes, que dedicaba su do¬ 
sier del mes de noviembre de 1992 a «E1 arte contemporaneo, ipara quien?». 
Este mismo autor organizo, entre septiembre de 1992 y marzo de 1993, una 
serie de conferencias criticas en el Jeu de Paume (las ultimas exposiciones de la 
institucion que dirigia, la inaugural de Dubuffet y la de Robert Gober habian 
sido las dianas directas de los ataques). 


Referencia bibliografica 


Jean-Philippe Domecq 

(1992, febrero). «Buren: de 
l'autopublicite pure, Dubuf¬ 
fet: du brut snob et la suite*. 
Esprit (pag. 16 y sigs.). 


(10) 7e/eramo, octubre de 1992, nu- 
mero fuera de serie 2096. 


Referencia bibliografica 


Alfred Pacquement (1992, 
noviembre). «La crise 
du commentaire*. Revue 
des Deux Mondes, dosier 
«L'art contemporain, pour 
qui?» (pags. 31-38). 
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Georges Didi-Huberman, historiador del arte, interprete de obras minimalis- 
tas, eligio la replica ofensiva y denuncio el «resentimiento moral e ideologi- 
co», y tambien el «deseo de venganza» de los detractores, preocupados, segun 
el, por encubrir su propia incapacidad para entender las creaciones contem- 
poraneas con una «retorica de la execracion*. Rainer Rochlitz intento elevar 
el debate y, una vez constatadas la desaparicion de las normas tradicionales 
de evaluacion y la desorientacion de la critica, propuso una lista de nuevos 
criterios esteticos para debatir sobre la calidad de las obras contemporaneas. 
Enfatizando el papel ambiguo de la institucion y de los poderes publicos -sub- 
venciones concedidas a obras consideradas subversivas-, y tambien la defec- 
cion de una critica de arte muy a menudo complice de este sistema, mantenia 
que el arte «continuaba siendo accesible a una argumentacion racional sobre 
su pertenencia, su significado y su consecucion estetica*. 


Referencias 

bibliograficas 


Georges Didi-Huber¬ 
man (1993, primavera). 
«D'un ressentiment en mal 
d'esthetique». Les Cahiers du 
Musee National d'ArtModerne 
(num. 43, pags. 102-118). 
Rainer Rochlitz (1992). L'art 
sans compas. Redefinitions de 
I'esthetique (pag. 238). Paris: 
Ed. du Cerf. 


Durante los anos 1994 y 1995, parece que la batalla decrece, a pesar de la pu- 
blicacion de la compilacion de articulos de Jean-Philippe Domecq en el libro 
Artistas sin arte. Pero durante 1996, el debate se retoma con mas fuerza. Esta, 
de entrada, la intervencion de Jean Baudrillard en Liberation, en la que afir- 
ma pura y simplemente que el arte contemporaneo es nulo. A finales de ano, 
aparecia un numero de la revista Krisis (organo de la Nueva Derecha francesa) 
en el que, con el titulo ;Arte/no-arte?, se encuentran autores como Jean Clair, 
Jean-Philippe Domecq, Jean Baudrillard, Alain de Benoist y Michel Marmin, es 
decir, autores de la «nueva derecha». El hecho de que intelectuales de derecha 
y de izquierda, reunidos para la ocasion, se expresaran de manera identica y 
concertada en una revista ideologicamente cercana a las posiciones de la ex¬ 
trema derecha no hacia nada mas que confundir. A principios de 1997, en Le 
Figaro, Marc Fumaroli y Jean Clair constatan que el arte contemporaneo esta 
en un punto muerto. 


Referencias 

bibliograficas 


Jean-Philippe Domecq 

(1994). Artistes sans art. Paris: 
Ed. Esprit. 

Jean Baudrillard (1996, 20 
de mayo). «Le Complot de 
l’Art». Liberation. 

Marc Fumaroli; Jean Clair 
(1997, 22 de enero). «L'art 
contemporain est dans une 
impasse». Le Figaro (pag. 20). 


Ante estos ataques contra el arte contemporaneo, las reacciones no se hicieron 
esperar. Philippe Dagen los replica en una pagina de Le Monde en la que los 
acusa de hacer el juego a la extrema derecha y a la reaccion. En su libro La 
haine de l'art, recordaba que el rechazo del arte contemporaneo no es reciente, 
que se debia atribuir a un antimodernismo que Francia experimentaba croni- 
camente desde el inicio del siglo xx y ponia de relieve la desproporcion entre el 
presupuesto asignado a la conservacion del patrimonio y las sumas «infimas» 
destinadas a la creacion contemporanea. 


Referencias 

bibliograficas 


Philippe Dagen (1997, 15 fe- 
brero). «L'art contemporain 
sous le regard de ses maitres 
censeurs». Le Monde. 

Philippe Dagen (1997). La 
haine de l'art. Paris: Grasset. 


El informe especial publicado por la revista Art press, «La extrema derecha ata- 
ca el arte contemporaneo*, fustigaba a aquellos -sobre todo a Jean Baudrillard, 
Jean Clair, Jean-Philippe Domecq y al artista Ben- que se habian comprome- 
tido con la revista Krisis. 
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En este ambiente, en abril de 1997, tuvo lugar, en la Escuela Nacional Superior 
de Bellas Artes de Paris, un coloquio sobre el tema «E1 arte contemporaneo: 
ordenes y desordenes», patrocinado por el Ministerio de Cultura. Asistio a el 
Arthur Danto, quien dejo el comentario siguiente: 


«E1 art contemporain se ha convertido actualmente en una expresion incendiaria en el 
discurso trances, donde despierta iras y partidismo como ya no conocemos desde hace 
mucho tiempo en Estados Unidos, donde "arte contemporaneo" solo denota el arte que 
se hace en estos dias. En abril de 1997, lo que habia sido una serie de fuertes intercambios 
de puntos de vista en varlos diarios y revlstas, se desbordo en una discusion publica en 
l'Ecole des Beaux-Arts de Paris, en la que defensores de varias posiclones procuraban de- 
fenderlas ante una multitud excesivamente inquieta formada por un miliar de personas 
que las ahogaba a gritos como "jnazi!", "jfascista!" y otros semejantes. No es que el arte 
contemporaneo en Francia sea especialmente mas audaz o desafiante de lo que lo es aqui. 
Los franceses tampoco son necesariamente mas apasionados que los norteamericanos en 
asuntos de estetica. La diferencia es una prosaica cuestion de recursos en Francia, donde 
todo lo que se diga en contra del art contemporain podria ser tenido en cuenta por los po¬ 
liticos, que buscan maneras de recortar los presupuestos y plantear como los importan- 
tes compromises financieros de Francia con el art contemporain se pueden defender ante 
una elevada tasa de desempleo y una pesada estructura de impuestos. El art contemporain 
esta subvencionado en Francia hasta un punto imposible de sonar en Estados Unidos. La 
FNAC (Fondation Nationale d'Art Contemporain) tiene un triple mandato: identificar a 
nuevos talentos, enriquecer el patrimonio nacional comprando obras meritorias para co- 
lecciones publicas y promover una mejora estetica de los espacios publicos. Muy poco del 
art contemporain se recibe con gratitud por parte de sus esperados beneficiarios, aunque 
se supone que los expertos en materia de arte podrian explicar sus virtudes. Pero cuando 
los propios expertos se vuelven en contra, uniendose, por decirlo asi, al publico hostil o 
indiferente, los politicos ven una manera de reducir gastos sin perder apoyo electoral. Y 
los artistas contemporaneos, ante la falta de subvenciones, se encuentran defendiendo el 
art contemporain contra el publico, los politicos y renegados como Jean Clair, el director 
del Museo Picasso, que manifiesta un punto de vista excesivamente agrio sobre la direc¬ 
tion que el arte ha tornado. 

[...] En Estados Unidos, donde el apoyo del Gobierno a las artes es marginal hasta el punto 
de que no existe, nadie se preocupa por lo que los artistas contemporaneos hacen a menos 
que parezea violar algunos supuestos limites de la decencia. [...] Desde el Armory Show de 
1913, los norteamericanos se han formado un estereotipo de los artistas locos que hacen 
arte loco pero inofensivo. Por otro lado, ^en que pais aparte de Francia su artista mas 
conocido (Daniel Buren) considerarfa pintar barras como un acto de subversion politica? 
En cualquier caso, la cuestion de lo que sea arte, en lugar de ser algo discutido en las 
paginas desapasionadas de los diarios filosoficos, ha tornado con estridencia las calles de 
la politica francesa, en las que el art contemporain es condenado por no ser arte, por ser 
en cambio mucha merde.» 

Arthur C. Danto (2003). La madonna del fiituro. Ensayos en un mundo del arte plural (pags. 
351-352). Barcelona: Paidos Iberica («Paidos Transiciones», 45). 


El coloquio constituyo el punto culminante de la querella en torno al arte 
contemporaneo y anuncio el fin de la discordia. Pero en 1999, la revista Esprit 
planteaba de nuevo el problema de la evaluacion de las obras contemporaneas, 
un problema que 

«no consiste en preferir una obra maestra a otra, sino en distinguir una obra maestra 
de una obra mediocre, a efectos de determinar que obra merece ser conservada en la 
memoria de la humanidad.» 

Alain Seguy-Duclot (1999). «Redefinir l'art pour ne manquer la creation*. Esprit (num. 
8-9, pag. 108). 


Visto a distancia, lo que habla empezado a la izquierda y como un ataque ve- 
nido de la izquierda, derivaba hacia la derecha. El simplismo de los argumen- 
tos intercambiados se refuerza. En la confusion que se instaura, los adversarios 


(1 ^Art press, abril de 1997, num. 
223, dosier L'Extreme droite at- 
taque l'art contemporain (pags. 
52-65). 
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del arte contemporaneo son diabolizados como fascistas cercanos al Frente 
Nacional 11 , mientras que sus defensores se ven acusados de volver a los meto- 
dos estalinistas 12 . 

Los argumentos que se han utilizado en este debate, diversos y poco coheren- 
tes, son interesantes de constatar porque muestran cuales son los valores e 
ideas subyacentes a la idea y funcion del arte: 

• El arte contemporaneo es aburrido. 

• No proporciona emocion estetica. 

• Es el efecto de trapicheos intelectuales que disimulan su vacio y nulidad. 

• No tiene contenido. 

• No se asemeja literariamente a nada. 

• Ningun criterio estetico se aplica a no importa que. 

• No necesita ningun talento artistico. 

• Es un arte agotado por la historia. 

• Esta producido por un exceso de historizacion. 

• No es un arte critico. 

• Es una pura creacion del mercado. 

• Es el efecto de un complot del mundo del arte y de sus redes. 

• Es un arte oficial. 

• Solo existe bajo la proteccion del museo. 

• Esta desvinculado del publico que no entiende nada. 

El ataque contra el arte contemporaneo se produce y se argumenta sin ex- 
cepcion desde el punto de vista de la capacidad de cada cual de emitir un 
juicio estetico competente. Todo el mundo debe entender y todo el mundo 
lo puede valorar y juzgar; este aspecto esta vinculado a la cuestion de la de- 
mocratizacion del gusto. 


Si este debate ha tenido algun merito es el de haber mostrado la impo- 
sibilidad de aislar el arte de sus implicaciones sociales, culturales, insti- 
tucionales, politicas e ideologicas. Redefinir el arte tambien significaria 
redefinir el papel de la institucion, privada o publica, y la mision del 
museo, de las galenas, de los centres artisticos, del Estado, sin olvidar la 
funcion de los mediadores que operan en el mundo del arte: historia- 
dores, criticos, periodistas, conservadores, comisarios, marchantes, etc. 


Pensar el arte contemporane 


(12 Ved las replicas de Jean dairy 
Marc Fumaroli en Le Monde, 8 de 
marzo de 1997. 
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4.2. El efecto Baudrillard 


El articulo «E1 complot del Arte» 13 de Jean Baudrillard, publicado en 1996, fue 
recibido como una verdadera ofensa y reactivo la polemica. 

Referenda bibliografica 

Jean Baudrillard (1996, 20 mayo). «Le complot de l'Art». Liberation. En linea en: http:// 
www.liberation.fr/tribune/0101179372-le-complot-de-l-art. 

Las declaraciones de este sociologo parecia que concedian un inesperado apo- 
yo a las tesis mas retrogradas, a las mas reaccionarias, en materia de arte: 


(13) Escrito en plena tormenta del 
Requiem por una vanguardia, de 
Benoit Duteurtre, (un ensayo pu¬ 
blicado en 1995, en el que se ana- 
liza y critica la musica contempo- 
ranea y su institutionalization en 
Francia con un planteamiento tipi- 
co de la derecha reaccionaria y de 
la anoranza por el Gran Arte) y de 
los debates en torno al supuesto 
fascismo de quienes se atrevieron 
a criticar la mediocridad del arte 
contemporaneo. 


«Toda la duplicidad del arte contemporaneo consiste en esto: en reivindicar la nulidad, 
la insignificancia, el sinsentido. Se es nulo, y se busca la nulidad, se es insignificante, y 
se busca el sinsentido. Aspirar a la superflcialidad en terminos superficiales. 

Si en la pornografia circundante se ha perdido la ilusion del deseo, en el arte contempo¬ 
raneo se ha perdido el deseo de ilusion. En el porno no queda nada que desear. Despues 
de la orgia y de la liberation de todos los deseos, hemos pasado a lo transexual, en el 
sentido de una transparencia del sexo en signos e imagenes que le quitan todo su secreto 
y toda su ambigiiedad. Transexual, en el sentido de que esto ya no tiene nada que ver 
con la ilusion del deseo, sino con la hiperrealidad de la imagen. 

Asi sucede con el arte, que ha perdido tambien el deseo de ilusion, a cambio de elevar 
todas las cosas a la banalidad estetica, y se ha vuelto transestetico. En cuanto al arte, la 
orgia de la modernidad ha consistido en deconstruir alegremente el objeto y la represen¬ 
tation. Durante este periodo, la ilusion estetica es todavia muy poderosa, como poderosa 
es, para el sexo, la ilusion del deseo. A la energia de la diferencia sexual, que se transmite 
a todas las figuras del deseo, corresponde en el arte la energia de disociar la realidad (cu- 
bismo, abstraction, expresionismo), pero tanto una como la otra corresponden al pro- 
posito de forzar el secreto del deseo y el secreto del objeto. Esto, hasta hacer desaparecer 
estas dos solidas conflguraciones -la escena del deseo y la escena de la ilusion- a cam¬ 
bio de la propia obscenidad transexual, transestetica: obscenidad de la visibilidad, de la 
transparencia inexorable de todas las cosas. De hecho, ya no hay pornografia localizable 
como tal, porque la pornografia esta virtualmente en todas partes, porque la esencia de 
lo pornograflco se ha transmitido a todas las tecnicas de lo visual y televisual.* 

Baudrillard (1996). 


Baudrillard inclula su vision del arte en una concepcion mas general de la evo- 
lucion de las sociedades occidentales. El texto se debe inscribir en la serie de 
diagnostics que el autor llevaba a cabo, desde hacia anos, sobre el estado de la 
sociedad occidental y sobre el mundo contemporaneo. Denunciaba los efectos 
perversos y la violencia de una mundializacion que pervertia y neutralizaba 
los valores, erradicaba las diferencias y aniquilaba las singularidades. Todo caia 
en la homogeneizacion, la indiferenciacion y la banalidad. Nada escapa a esta 
banalizacion: ni la politica, ni la economia, ni el sexo, ni el cuerpo, ni la crea- 
cion artistica. Este proceso de transparencia generalizada, propia de la epoca 
posmoderna, no hacia nada mas que revelar su obscenidad y su pornografia. 

«^Que puede significar todavia el arte en un mundo hiperrealista por anticipado, cool, 
transparente, publicitario?* 

Baudrillard (1996). 

El complot del arte remitia a esta «complicidad escondida y vergonzosa» que 
el artista, ironico y cinico, anudaba con las «masas estupefactas e incredulas». 
Baudrillard denunciaba la duplicidad de un arte que se apropiaba no solo de la 
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realidad mas trivial, la banalidad, el rechazo, la mediocridad, sino tambien de 
las formas y los estilos del pasado, que usaba para reciclarlas hasta el infinito 
en una produccion mediocre: 


«Toda la duplicldad del arte contemporaneo conslste en esto: en reivindlcar la nulidad, 
la insigniflcancla, el slnsentido. Se es nulo, y se busca la nulidad, se es insignificante, y 
se busca el sinsentldo. Aspirar a la superficialidad en terminos superficiales.» 

Baudrillard (1996). 


Pero, la quien se referia Baudrillard? ,-De que artistas y obras habla? Podemos 
leer entre lineas que se refiere a la transvanguardia, al Nuevo Realismo, al pop 
art, al body arty a sus excesos a veces exhibicionistas o pornograficos. Pero, de 
hecho, todo se centraba en un nombre: Andy Warhol, que 


«es verdaderamente nulo, en el sentldo de que reintroduce la nada en el corazon de 
la imagen. Warhol hace de la nulidad y de la insignificancia un acontecimlento que el 
transforma en una estrategia fatal de la imagen.» 

Baudrillard (1996). 


Segun Baudrillard, la paranoia que se expresaba de manera espectacular en la 
crisis del arte contemporaneo era una paranoia complice que 


«hace que ya no haya julcio crltico posible, solo un reparto amistoso -necesarlamente de 
comensales- de la nulidad. Estos son el complot del arte y su escena primltiva, relevada 
por todos los vernissages, encuentros, exposlciones, restauraclones, colecciones, donacio- 
nes y especulaciones.» 

Baudrillard (1996). 


Y anadia: 


«Pero quiza no hacemos, en el fondo, nada mas que apostar a la comedia del arte, del 
mismo modo que otras sociedades apostaron a la comedia de la ideologia, del mlsmo 
modo como la sociedad italiana, por ejemplo (aunque no es la unica), apuesta a la co¬ 
media del poder, o como nosotros apostamos a la comedia del porno en la publicidad 
obscena de las imagenes del cuerpo femenino. De striptease perpetuo, si estos fantasmas 
a sexo ablerto, si este chantaje sexual fueran verdad, serfa realmente insoportable. Pero, 
por suerte, todo esto es demasiado evidente para ser cierto. La transparencla es demasia- 
do bella para ser verdadera. En cuanto al arte, es demasiado superficial para ser verdade¬ 
ramente nulo. Por debajo debe haber un misterlo. Como en la anamorfosis: debe haber 
un angulo desde el cual todo este derroche inutil de sexo y slgnos tome todo su sentido, 
pero por ahora no podemos hacer nada mas que vivirlo con ironica indiferencia. 

Hay en esta irrealidad del porno, en esta insignificancia del arte, un enigma en negatlvo, 
un mlsterio entre Imeas, iquien lo sabe? <;Forma ironica de nuestro destlno? Si todo se 
vuelve demasiado evidente como para ser verdad, quiza quede alguna posibilidad para la 
ilusion. iQue es lo que se mantiene escondido despues de este mundo falsamente trans- 
parente? <;Otra clase de inteligencia, o una lobotomla definitlva? El arte (moderno) ha 
podldo formar parte de la parte maldita, al ser un tipo de alternativa dramatica de la 
realidad y traducir la irrupcion de la Irrealidad en la realidad. Pero ique puede significar 
todavla el arte en un mundo hiperrealista por anticipado, cool, transparente, publicitario? 
;Que puede significar el porno en un mundo pornografiado por adelantado? Como no 
sea lanzarnos un ultimo guino paradojico, el de la realidad riendose de sf misma bajo su 
forma mas hiperrealista, el del sexo riendose de si mismo bajo su forma mas exhibicio- 
nista, el del arte riendose de si mismo y de su propia desaparicion bajo su manera mas ar¬ 
tificial: la ironia. De todas maneras, la dictadura de las imagenes es una dictadura ironica. 
Pero esta ironia ya no forma parte de la parte maldita; forma parte del delito de iniciados, 
de esta complicldad oculta y vergonzosa que une al artista orlado por su aura irrisoria a 
unas masas abobadas e incredulas. La ironia tambien forma parte del complot del arte.» 
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Baudrillard (1996). 


De hecho, el articulo de Baudrillard no habla de arte, de artistas ni de obras. 
Este «anonimato» perturbo mas el debate en lugar de clarificarlo. Cuestiona el 
sistema cultural sometido al mercado y a la especulacion, critica el consenso, 
denuncia el «bluf de la nulidad» que engana al publico, pero le falta la fuerza 
demostrativa de las pruebas. 

«E1 arte que apostaba a su propia desaparicion y a la desaparicion de su objeto era todavia 
una gran obra. Pero py el arte que apuesta a reciclarse indefinidamente apoderandose de 
la realidad? Pues blen, en gran medida, el arte contemporaneo se dedlca precisamente a 
esto: a apropiarse de la banalidad, del rechazo, de la mediocridad, como valor y como 
ideologia. En las innumerables instalaciones y performances solo hay un juego de com¬ 
promise con el estado de las cosas, a la vez que con todas las formas pasadas de la historia 
del arte. Una confesion de originalidad, banalidad y nulidad elevada al rango de valor 
y hasta de goce estetico perverso. No es necesario decir que toda esta mediocridad pre- 
tende sublimarse pasando al nivel segundo e ironico del arte. Pero la cosa es tan nula e 
insignificante en el nivel segundo como en el primero. El paso al nivel estetico no salva 
nada, todo lo contrario: es mediocridad a la segunda potencia. Se aspira a la nulidad: 
";Soy nulo, soy nulo!". Y se es de verdad. 

Toda la duplicidad del arte contemporaneo consiste en esto: en reivindicar la nulidad, la 
insignificancia, el sinsentido. Se es nulo, y se busca la nulidad, se es insignificante, y se 
busca el sinsentido. Aspirar a la superficialidad en terminos superficiales. Ahora bien, la 
nulidad es una cualidad secreta que no cualquiera podria reivindicar. La insignificancia 
-la verdadera insignificancia, el desafio victorioso al sentido, la indigencia del sentido, 
el arte de la desaparicion del sentido- es una cualidad excepcional de algunas raras obras 
que nunca aspiran a ella. Hay una forma iniciatica de la Bagatela, o una forma iniciatica 
del Mai. Y tambien esta el delito de iniciados, los falsarios de la nulidad, el esnobismo 
de la nulidad, de todos aquellos que prostituyen la Bagatela por el valor, que prostituyen 
el Mai por fines utiles. Es necesario no dejar el campo libre a los falsarios. Cuando la 
Bagatela aflora en los signos, cuando la nada emerge en el corazon mismo del sistema 
de signos: he aqui el acontecimiento fundamental del arte. Hacer surgir la Bagatela de la 
potencia del signo -no la banalidad o la indiferencia de la realidad, sino la ilusion radical- 
es propiamente la operation poetica. Warhol es verdaderamente nulo, en el sentido de 
que reintroduce la nada en el corazon de la imagen. Warhol hace de la nulidad y de la 
insignificancia un acontecimiento que el transforma en una estrategia fatal de la imagen. 

Los otros no tienen nada mas que una estrategia comercial de la nulidad, a la que dan 
una forma publicitaria: la forma sentimental de la mercancia, como decia Baudelaire. 
Se esconden detras de su propia nulidad y de las metastasis del discurso sobre el arte, 
generosamente dedicado a hacer valer esta nulidad como valor (hasta en el mercado del 
arte, como salta a la vista). En un sentido, esto es peor que nada, puesto que no quiere 
decir nada y sin embargo existe, procurandose todas las buenas razones para existir. Esta 
paranoia complice del arte hace que ya no haya juicio critico posible, solo un reparto 
amistoso -necesariamente de comensales- de la nulidad. Estos son el complot del arte y 
su escena primitiva, relevada por todos los vernissages, encuentros, exposiciones, restau- 
raciones, colecciones, donaciones y especulaciones, y que no puede desanudarse en nin- 
gun universo conocido, pues, despues de la mistificacion de las imagenes, se ha puesto 
a resguardo del pensamiento. 

La otra vertiente de esta duplicidad es forzar a la gente, fanfarroneando con la nulidad, 
que, por el contrario, de importancia y credito a todo esto con el pretexto de que no 
puede ser que sea tan nulo y que en este asunto debe haber gato escondido. El arte con¬ 
temporaneo apuesta a esta incertidumbre, a la imposibilidad de un juicio de valor este¬ 
tico fundado, y especula con la culpa de los que no lo entienden, o no entendieron que 
no habia nada que entender. Tambien aqui, delito de iniciados. Pero, en el fondo, tam¬ 
bien podemos pensar que estas personas a las que el arte respeta lo han entendido todo, 
puesto que con su estupefaccion dan testimonio de una inteligencia intuitiva: la de ser 
victimas de un abuso de poder, victimas a quienes se esconden las reglas del juego y que 
estan siendo enganadas. Dicho de otro modo, el arte ha entrado (no solo desde el punto 
de vista financiero del mercado del arte, sino hasta la gestion de los valores esteticos) en 
el proceso general del delito de iniciados. Y no esta solo en esto: la politica, la economia, 
la information, disfrutan de la misma complicidad y de la misma resignation ironica de 
los "consumidores". 

"Nuestra admiration por la pintura es consecuencia de un largo proceso de adaptation 
que se desarrollo durante siglos, y por razones que muy a menudo no tienen nada que 





ver con el arte ni con el espiritu. La pintura ha creado a su receptor. En el fondo, es 
una relacion convencional" (Gombrowicz a Dubuffet). La unica pregunta es esta: icomo 
puede una maquina pareclda seguir funcionando en medio de la desilusion critica y del 
frenesl comerclal? Si la respuesta es que puede, ^cuanto tiempo durara este ilusionismo: 
cien anos, doscientos? ^Tendra derecho el arte a una existencia segunda, interminable, 
parecido en esto a los servicios secretos, que, como se sabe, hace ya mucho tiempo que no 
tienen secretos que robar o intercambiar, pero siguen floreciendo en plena superstition 
de su utilidad y dando pasto a la cronica mitologica?» 


Baudrillard (1996). 



5. Museos y visitantes 


Barbara Kruger: Why are you here? 1991. Fotograffa y tipograffa sobre papel. 15,2 x 11,4 cm. 

Imaginemonos esta imagen de Barbara Kruger en la entrada de cualquier mu- 
seo o galena de arte (estaba instalada en el vestibulo inferior del Wexner Cen¬ 
ter for the Arts, en la Ohio State University: Kruger fue artista residente en 
1995 y en 1996). Recuerda a Elgrito de Munch, y nos pregunta: «^Por que estas 
aqui?». Y nos dice: «^Para matar el tiempo? ^Para cultivarte? ^Para ampliar tu 
mundo? ,-Para tener buenos pensamientos? ^Para mejorar tu vida social?*. 

iPor que vamos a los museos? 

«Seria maravilloso que pudieramos responder con sinceridad a las preguntas de Kruger 
diciendo: estamos aqui para ser transformados. Hemos venido aqui para convertirnos en 
personas diferentes.» 

Arthur C. Danto (2011). El abuso de la belleza. La estetica y el concepto del arte (pag. 189). 
Barcelona: Paidos («Paidos Estetica», 37). 

Dejando de lado esta respuesta, muy vinculada al debate sobre el poder trans- 
formador del arte y a los planteamientos de Barbara Kruger -que no quiere 
que estudiemos sus obras como objetos, sino que las utilicemos para cambiar 
nuestras vidas-, el primer paso para saber «por que estamos aqui» es saber 
«quien esta aqui», es decir, quien visita los museos. 

5.1. Tipologia de los visitantes de los museos publicos espanoles 

Nos fijaremos en los ultimos estudios publicados en el ambito espanol. La 
directora general de Bellas Artes y Bienes Culturales, Angeles Albert, presento, 
en mayo del 2010, un proyecto puesto en marcha en el 2008 por el Ministerio 
de Cultura para llevar a cabo una investigacion permanente sobre los visitantes 
de los museos del Ministerio y aplicar sus resultados a la mejora de su gestion. 
Entre las conclusiones del informe, destacan los datos siguientes: 

• El visitante tipo de los museos del Ministerio es mujer, entre 26 y 45 anos, 
con estudios superiores, espanola y trabajadora, dato que confirma la ma¬ 
yor participacion de la mujer en esta practica cultural. 

• El 68 % de los visitantes de nuestros museos son espanoles y el 32 % ex- 
tranjeros. 


La edad media del publico visitante es de 41 anos. 
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• El 63 % tiene estudios superiores. 


• La visita al museo se hace acompanado de pareja, hijos o amigos, lo cual 
demuestra que es una actividad social vinculada al ocio cultural. 


• El nivel general de satisfaccion del publico con nuestros museos es elevado: 
el 71 % manifiesta su intencion de volver. 


El publico de los museos estatales, a dia de hoy, es poco representativo 
de la sociedad espanola comparado con la composicion de la piramide de 
poblacion. 


Referenda bibliografica 

Notas de Prensa de la Secretaria de Estado de Cultura (2010, 10 de mayo). Dis- 
ponible en: http://www.mcu.es/gabineteprensa/mostrardetallegabineteprensaaction.do? 
prev_layout=notas&layout=notas&html=20602010nota.txt&language=se&cache=init. 


5.2. La interaccion de los visitantes con las obras 


Bastante mas complicado es averiguar por que estan alii, como experimentan 
el visionado de las obras, que receptividad maniflestan hacia estas, que hacen 
con lo que ven, que interacciones se producen entre los visitantes y las obras y 
que han sacado de la visita. De los muchos estudios efectuados sobre el tema, 
nos han interesado especialmente los que plantean el tema desde los concep- 
tos de consonancia/disonancia cognitiva. 


Referendas bibliograficas 

Entre estos estudios, destacamos: 


Mihaly Csikszentmihalyi; Rick E. Robinson (1991). The art of seeing. An interpretation 
of the aesthetic encounter. Malibu: The J. Paul Getty Museum and Center for Education 
in the Arts. 

Anne-Marie Emond (dir.) (2006). L'education museale: vue du Canada, des Etats-Unis etde 
Europe. Recherche sur les programmes et les expositions. Montreal: Editions MultiMonde. 

Anne-Marie Emond (2002). The effects of viewing historical art and contemporary art on 
cognitive dissonance an consonance as verbalized by adult visitors in a fine arts museum. Mon¬ 
treal: Thesis (Ph. D.), Depto. of Art Education, Concordia University. 

Angela Garcia Blanco (1999). La exposicidn. Un medio de comunicacidn. Tres Cantos: Akal 
(«Akal/arte y estetica», 55). 

A. Weltzl-Fairchild; C. Dufresne-Tasse; L. Dube (1997). «Aesthetic experience and dif¬ 
ferent typologies of dissonance*. Visual Arts Research (vol. 23, num. 1, 45, pags. 158-167). 
University of Illinois Press. En linea en: http://www.jstor.org/stable/20715902. 


El concepto de disonancia cognitiva hace referenda a la tension o desarmo- 
nia interna del sistema de ideas, creencias, emociones y actitudes (cognicio- 
nes) que percibe una persona al mantener al mismo tiempo dos pensamientos 
que estan en conflicto, o por un comportamiento que entra en conflicto con 
sus creencias. Es decir, el termino se refiere a la percepcion de incompatibili- 
dad de dos cogniciones simultaneas. El concepto fue formulado por primera 
vez en 1957 por el psicologo norteamericano, de origen ruso, Leon Festinger, 


Referenda bibliografica 


Leon Festinger (1975). Teoria 
de la disonancia cognoscitiva. 
Madrid: Centro de Estudios 
Politicos y Constitucionales. 
(«Estudios de Sociologia»). 
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cuya teorfa plantea que al producirse esta disonancia de manera muy aprecia- 
ble, la persona se ve automaticamente motivada a esforzarse en generar ideas 
y creencias nuevas para reducir la tension hasta conseguir que el conjunto de 
sus ideas y actitudes vuelvan a encajar, constituyendo una cierta coherencia 
interna. Asi, el sujeto intentara reducir la incoherencia (disonancia) y conse- 
guira la consonancia. 

La consonancia cognitiva, por lo tanto, significa que los esquemas cogniti- 
vos de una persona estan en armonia con los datos y la informacion nue¬ 
vas que recibe. Esta teoria implica tres principios basicos: 

• Cognicion: se define como cualquier conocimiento, opinion o creencia 
sobre el entorno, sobre uno mismo o sobre el comportamiento de cada 
cual. 

• Implicacion: significa que dos cogniciones coinciden. 

• Incompatibilidad: se refiere a dos cogniciones que se contradicen. 

Aplicada esta teoria a los visitantes de un museo, podemos entender la diso¬ 
nancia como una falta de adecuacion y coherencia entre el conocimiento del 
visitante y lo que esta observando. Los estudios muestran que los visitantes 
verbalizan sentimientos de armonia y placer cuando lo que perciben en las 
obras coincide con el patron o esquema que previamente poseen. La conso¬ 
nancia cognitiva significa satisfacer un estado psicologico que una persona 
experimenta cuando dos o mas cogniciones (ideas sobre el arte, sobre un au- 
tor, sobre que es una buena pintura, etc.) son consistentes una con la otra. 

De manera esquematica se puede afirmar que en museos con obras tradicio- 
nales, figurativas o tipicas de las primeras vanguardias (hasta la Segunda Gue¬ 
rra Mundial) es relativamente usual que los visitantes logren un grado elevado 
de consonancia cognitiva dado que, al margen del nivel de profundidad ico- 
nologica, semiotica, sociologica, etc. que puedan desarrollar, pueden aplicar 
sus esquemas cognitivos a la percepcion de las obras y, dada su coincidencia, 
no solo no les generaran ninguna tension intelectual, sino que saldran refor- 
zados en sus creencias, opiniones y valoraciones. Y consideraran que no tie- 
nen por que hacer ningun esfuerzo para profundizar en su analisis. 

Por el contrario, los esquemas previos de muchos de estos visitantes cuando 
van a un museo de arte contemporaneo entran en contradiccion con lo que 
alii perciben, lo cual provoca un alto grado de disonancia cognitiva. Pero en 
lugar de intentar modificar sus esquemas de pensamiento, suelen recuperar 
el equilibrio, es decir, superar la disonancia, afirmando «;esto no es arte!», 
«;esto tambien lo se hacer yo!». Desde su optica, ^por que invertir tiempo y 
dinero, por que esforzarse, en entender y analizar este tipo de objetos que «ni 
me gustan, ni me comunican nada, ni son bellos»? 
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Como conclusion, podemos decir que parece que tanto si nos gusta co- 
mo si no, lo que vemos en un museo no provoca ningun aprendizaje, 
ni ningun deseo de saber mas y, mucho menos, ninguna necesidad de 
transformarnos. 


La pregunta que se deriva de todo seria ahora: y /que quieren los museos de 
arte? 


Intentemos esquematizar los resultados de estos estudios mediante una tabla 
a cuya izquierda estan los cinco tipos principales de categorias de consonan- 
cias/disonancias que se describen; en el centro de la tabla estan las respuestas 
dadas por los visitantes de la Galena de Arte canadiense y la National Gallery 
de Canada, en el 2002, que se relacionan brevemente con los esquemas o mo- 
delos previos sobre el arte que tienen estos visitantes y con los sentimientos y 
sensaciones de placer que les ocasiona esta visita. 


Consonancia / di- 
sonancia cognitiva 


Actitud y comportamiento 


Con el conocimiento 


Con uno mismo 


Reconoce el artista, la obra, el La seguridad que da el hecho de saber reconocer lo 
movimiento artfstico, el estilo, la sonancia entre conocimiento previo y percepcion. 
tematica. 


Verifica la informacion despues 
de informarse (a menudo mira 
primero el cartelito y despues se 
dice: «jAhl, es un rubens»). 


Siente un estado somatico pla- El hecho de estar allf («jHe visto la Mona Lisa!»), la companfa, el ti- 
centero en el museo. po de viaje (boda, vacaciones, etc.), el ambiente (sobre todo en ar- 

_quitectura), la empatfa con las obras, el impacto visual de los colo- 


Evoca recuerdos personales o 
nostalgia. 


Conecta con su gusto personal. 


Muestra metacogniciones. 


Se identifica con la obra (por el 
tema, la forma, la expresion de 
los personajes, etc.). 


Con la obra de arte 


Reconocimiento iconografico, Sentirse bien porque conecta con obras que estan en los museos 
captacion de detalles y significa- (siente que tiene buen gusto y experimenta sensaciones de paz, ar- 
dos. monfa, furor o drama, etc.) y sabe decir «cosas» (se reafirma inte- 

Identifica elementos simboli- lectualmente) y las valora positivamente (se da cuenta de que su 
cos, expresivos o de movimien- modelo de arte -o de perfeccion y belleza- es corroborado por el 
to dentro de la obra. museo). Se tiene la sensacion de que se lo pasa bien y esta apren- 

-diendo (y, por lo tanto, ha valido la pena la visita). 


Considera que esta bien pinta- 
da (o esculpida), acabada, con- 
seguida, segun sus propios cri- 


Sensacion de paz, ai 
(sobre todo en obra 
tonicas y paisajes pii 


and the adult museum vi5itor>> ' En: M ' Allard; B ' Lefebvre (eds0 ' Mu5 * e ‘ culture et 
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Consonancia / di- 
sonancia cognitiva 

Actitud y comportamiento 

Tiene que ver con: 


La obra le comunica o transmite 
conocimientos del pasado (es- 
cenas historicas, tipologla de 
edificios, mitos, etc.) y puede 
justificar mejor el presente (nor- 
malmente considerando la his- 
toria como progreso). 

Con el artista 

Expresa sus propios sentimien- 
tos. 

La idea de que entender una obra es saber captar aquello que que- 
rfa expresar el artista (tfpica pregunta de examen: que queria decir 
. el artista en este cuadro -poema, dialogo, etc.-) y que el valor de 
una obra esta en el esfuerzo, la dificultad y la tecnica del autor. 


Nos muestra la vida en el pasa¬ 
do. 


Tiene un gran dominio tecnico, 
talento, virtuoso con el dibujo o 


Con la experiencia estetica 
(reafirmacion cognitiva que 
tiene lugar cuando nuestro 
gusto y modelo de arte se 
identifican o coinciden con lo 
que percibimos en la obra) 

«Me gusta.» 

Quererformar parte de un determinado grupo social (Bourdieu: «el 
gusto clasifica y clasifica al clasificador»); optar por un estilo de vida 

«Es bella» (gusto, juicio, este- 
reotipo). 

esta vinculado con unos juicios discriminatorios que permiten a los 
otros clasificar nuestro gusto. 


Fuente adaptada: A. Weltzl-Fairchild; A. M. Emond (2000). «Oh, that's beautiful! Or consonance and the adult museum visitor.. En: M. Allard; B. Lefebvre (eds.). Musee, culture et 


5.3. Los nuevos museos de arte contemporaneo 


En estas ultimas decadas, ha habido un boom de museos y centros de 
arte contemporaneo, que se han convertido en unas de las instituciones 
capitales de la politica cultural en todo el mundo, dado que a menudo 
se conciben como atrayentes de multitudes, capaces de estimular el tu- 
rismo, activar el sector terciario, regenerar un barrio marginal o revita- 
lizar una ciudad en decadencia. 


En palabras de Robert Hughes: 

«E1 museo ha sustituido en gran medida a la iglesla como centra emblematico de la ciudad 
norteamericana.» 

Robert Hughes (1999). American visions: The epic History of art in America. Nueva York: 
Knopf Doubleday Publishing Group. 

La funcion evidente de los museos es la de conservar, exponer, difundir e in- 
vestigar en arte, pero tambien elaborar una narrativa nacional o local -un dis- 
curso museistico- y crear un canon. La calidad de las obras que hay en el inte¬ 
rior de un museo no se cuestionan: son arte de calidad, son «piezas de museo» 
y, por lo tanto, «no tienen precio». 
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El diseno y la construction de un museo es cada vez mas complejo, puesto 
que confluyen fenomenos diferentes: la fuerte representatividad del edificio, 
el alojamiento y presentacion de la coleccion, la insercion dentro de la trama 
urbana y un programa funcional cada vez mas diversificado (reuniones, con- 
gresos, actos culturales, proyecciones, performances, etc.). 

Esta complejidad todavia es mayor en los museos de arte contemporaneo, en 
los que los contenidos y los criterios para su presentacion son mas conflictivos 
y cambiantes. En cualquier caso, el contenedor arquitectonico es la primera 
pieza interpretativa del museo; su mision primordial, ademas de resolver 
el programa funcional, debe ser la de expresar el contenido del museo como 
coleccion y como edificio cultural y publico. 

Para entender el contexto arquitectonico y musefstico en el que aparece el 
MACBA, nos ha parecido interesante hacer un breve recorrido por la diferente 
tipologia de los nuevos edificios dedicados a museos para comprobar como las 
formas arquitectonicas ayudan (o no) a resolver la complejidad creciente del 
museo contemporaneo. 


5.3.1. El museo como espectaculo arquitectonico 


Cabe mencionar, en primer lugar, el museo entendido como organismo sin¬ 
gular. Es el camino iniciado por Frank Lloyd Wright en el Guggenheim de 
Nueva York (1943-1959) y que se ha ido desarrollando especialmente en las 
obras de Frank Gehry. La obra mas emblematica de esta posicion es el Museo 
Guggenheim en Bilbao (1992-1997). Se trata de casos en los que la arquitec- 
tura del museo se convierte en escultura y va dirigida a un publico que espera 
un objeto singular. Por lo tanto, los propios contenedores se convierten en 
espectaculo arquitectonico. 


Dentro de esta conception de edificios extraordinarios, se puede incluir el Museo Vitra 
en Weil am Rhein (1987-1989) y el centro de arte contemporaneo en Tourcoing (Francia) 
(1992-1997) de Bernard Tschumi, una estructura aerea que se situa sobre una construc¬ 
tion industrial preexistente. 


Frank Lloyd Wright: 


Museo Guggenheim, 1943-1959. Nueva York. 


Frank O. Gehry: Museo Vitra, 1988-1994.' 
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i Le Fresnoy, 1992-1997. Tourcoing. 


5.3.2. El museo como caja 


Tambien se continua manteniendo la idea moderna del museo como conte- 
nedor funcional, en el que la flexibilidad y las altas prestaciones tecnologicas 
permiten ir resolviendo todos los problemas y transformaciones. Es fruto de la 
larga evolucion del museo que se inicio historicamente como caja de coleccio- 
nismo, y que la arquitectura moderna penso especialmente como contenedor 
de planta libre. 


Entre los prototipos planteados, destaca el museo de planta libre propuesto por Mies 
van der Rohe, el Museo de Arte Occidental en Tokio (1957-1959) de Le Corbusier, la 
Fundacion Joan Miro de Barcelona (1972-1975) de Josep Llurs Sert, o el Museo de Arte 
de Sao Paulo (1957-1968) de Lina Bo Bardi. En los ultimos anos se ha pasado de la caja 
tradicional a la caja electronica, siguiendo la tradicion racionalista y abstracta y pasando 
por la eclosion del ediflclo masa que es el Centro Pompidou en Parrs (1972-1977), de 
Renzo Piano y Richard Rogers. 


Renzo Piano y Richard Rogers: Centre Pompidou,1972-1977. 

Todos estos ejemplos demuestran la conflanza en el hecho de que un conte¬ 
nedor de planta libre, un fuerte soporte tecnologico y la maxima plurifuncio- 
nalidad son la mejor respuesta al caracter mutante y complejo del museo. 


5.3.3. El «museo museo» 


En los anos sesenta y setenta, en el mundo de los museos ha predominado 
lo que podriamos denominar el «museo museo», es decir, aquellas interven- 
ciones en las que el enfasis se pone especialmente en la propia tradicion 
tipologica del museo, en sus estructuras espaciales. 


Es el caso de Rafael Moneo y su Museo de Bellas Artes en Houston (1992-2000) y, espe¬ 
cialmente, el Museo de Arte Moderno y de Arquitectura en Estocolmo (1991-1998), o el 
del Museo de Bellas Artes de Castellon (1995-2000) de Emilio Tunon y Luis Moreno Man- 
silla, o el del Centro de Arte Contemporaneo en Vassivieres (1987-1991) de Aldo Rossi. 


Emilio Tunon y Luis Moreno Mansilla: Museo de Bellas artes, 1995-2000. Castellon. 

Todos estos museos intentan resolver los problemas que plantea un museo 
desde su propia cultura tipologica, y desde el enfasis de la forma de la sala 
definida por los sistemas formales de iluminacion natural. 
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5.3.4. El museo minimalista 


Hay edificios que intentan ir mas alia del tiempo y buscan la idea arquetipica, 
la forma esencial: tesoro primitivo, lugar sagrado, excavacion arqueologica, 
portico publico, espacio de la luz intemporal. 


Es el caso de las obras que pretenden formas intemporales, como los museos de Tadao 
Ando o la Kunsthaus en Bregenz, Austria (1990-1997), de Peter Zumthor. Es tambien el 
caso de la busqueda de algunos arqultectos suizos como Herzog y De Meuron en la Galena 
de Arte de Goetz, en Munich (1989-1992), o como Annette Gigon y Mike Guyer, con los 
museos Kirchner en Davos (1989-1992), de Arte en Winterthur (1993-1995) y Liner en 
Appenzell (1996-1998), y tiene sus ejemplos mas emblematicos en el Museo Brasileno 
de Escultura (1986-1995) y en la Pinacoteca (1990-1999), los dos en Sao Paulo, de Paulo 
Mendes da Rocha. 


Kunsthaus, 1990-1997. Bregenz, Austria. 


Paulo Mendes da Rocha: Museo Brasileiro da Escultura, 1986-1995. Sao Paulo. 

En Barcelona tenemos, como casos emblematicos de museos minimalistas, la ultima in- 
tervencion efectuada por Jordi Garces en el Museo Picasso de la calle Montcada (1999) y 
la remodelacion del Museu Mares, efectuada por Josep Llinas (1998). 


5.3.5. El museo como collage 


Existe un tipo de museo en el que la complejidad del programa se resuelve 
por combinacion de fragmentos: se entiende el museo como sumatorio de 
fragmentos. 

Es el caso del Museum of Contemporary Art de Los Angeles (1981-1986), de Arata Isozaki. 


Arata Isozaki: Los Angeles Museum of Contemporary Art (MOCA), 1981-1986. 

Y es esta tipologia la que define el Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona (1994) 
(MACBA) de Richard Meier, y la que ha construido el mayor complejo museistico del 
mundo en Los Angeles, la Getty Foundation (1986-1997). 

5.3.6. El museo intimista 


Existe tambien el ejemplo del museo introspectivo, es decir, aquel que se ver¬ 
tebra sobre si mismo como delicado equilibrio entre la interioridad del pro¬ 
grama funcional y la exterioridad de la adaptacion al entorno. Es la solucion 
que algunos autores adoptan ante la gran complejidad del espacio del museo 
y ante la cuestion de su adaptacion al entorno. 


Los museos de Alvaro Siza Vieira -el Centro Gallego de Arte Contemporaneo en Santiago 
(1988-1993), la Fundacion Serralves en Oporto (1993-1999) y la Fundacion Ibere Camar- 
go (1999) en Porto Alegre- muestran un equilibrio especial entre la autonomia que des- 
pliega energicamente el edificio sobre si mismo y la respetuosa adaptacion al entorno, 
cuidadosamente visualizado desde el interior. 



© FUOC • PID_0023511 


El Museo de Bellas Artes en La Coruna (1989-1995), de Manolo Gallego, y el Museo Xul 
Solar en Buenos Aires (1987-1993), de Pablo Beitia, son museos que se enlazan, superpo- 
niendo la complejidad de sus espacios en su interior. La ampliation del Museo Judio de 
Berlin (1988-1999), de Daniel Libeskind, agresiva forma autonoma, tambien puede ser 
interpretada como museo que surge de su propia tension interior. 


Daniel Libeskind: Museo Judio, 1988-1999. Berlin. 

5.3.7. El museo desmaterializado 


Finalmente, encontramos el museo mediatico y el que se plantea los objeti- 
vos de la disolucion del espacio y de la relativizacion de la presencia del 
original. Es el museo como camaleon o como pura energla; el museo como 
contenedor de reproducciones; el museo virtual. 


En la mayorfa de los casos, se trata del museo en el que dominan la virtuali- 
zacion y desmaterializacion, el museo neutro y transparente que sigue estra- 
tegias de crecimiento y camuflaje. 


Son ejemplos de ello el Portikus en Francfort (1987), de Deutsch y Dreissigacker, unos 
contenedores anonimos que se ocultan tras una antigua fachada neoclasica de un teatro, 
o el PS1 de Nueva York (1976-1996), que se desarrolla a partir de una antigua escuela 
abandonada, o como el interior del Museo de Historia Natural de Paris (1994), de Borja 
Huidobro y Paul Chemetov. 

El Museo de Arte Moderno de Helsinki (Kiasma) (1993-1997), de Steven Holl, partia de 
una forma inicialmente neutra, indefinida, reflectante, que ha quedado sobredisenada y 
sobredefinida en su ejecucion final. 

La forma suspensa y desmaterializada de la Fondation Cartier en Paris (1991-1994), de 
Jean Nouvel, de estructura ligera y fachadas totalmente vidriadas, es el ejemplo maximo 
de disolucion de la forma en el entorno urbano entre los arboles del jardin. 


5.4. Estudio de caso: el MACBA 

Para efectuar este estudio de caso, se ha utilizado ampliamente la web del Mu¬ 
seo de Arte Contemporaneo de Barcelona (MACBA), que contiene mucha in- 
formacion no solo sobre aspectos organizativos y de gestion, sino tambien so- 
bre el propio ediflcio y la Fundacion, y tambien sobre el Centro de Estudios 
y Documentacion; ofrece, ademas, muchos textos y publicaciones en llnea, 
y la posibilidad, mediante formularios, de inscribirse en las actividades y de 
suscribirse a la revista. Se puede considerar, pues, una web modelica por la 
cantidad y calidad de informacion y tambien por su usabilidad e interactivi- 
dad con el usuario. 
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5.4.1. La politica cultural y museistica de Barcelona (1975-2000) 

Para entender como nace el MACBA y que lugar ocupa en el conjunto de los 
museos de Barcelona, es necesario llevar a cabo un breve recorrido por la poli¬ 
tica cultural y museistica de estos ultimos anos. Quiza aqui podremos encon- 
trar una primera clave sobre el papel que representa un museo de arte con- 
temporaneo en una ciudad. 

La politica de museos de la ciudad de Barcelona en el periodo 1975-2000 ha 
estado estructurada por dos condicionantes basicos: 

• El primero es especifico de la realidad catalana: Barcelona es una gran me- 
tropoli europea, capital de una cultura, pero no la capital de un Estado. 
Este hecho ha condicionado y condiciona fuertemente la definicion de los 
contextos institucionales y la formulacion de las politicas publicas -entre 
las que se encuentra la politica cultural y, dentro de esta, la de museos. 

• El segundo tiene que ver con el desarrollo del papel que la cultura (y los 
museos) ha ido logrando en nuestras sociedades en consonancia con las 
nuevas dinamicas economicas y sociales; este condicionante ha sido ex- 
perimentado en Barcelona como en la mayoria de los paises y ciudades de 
nuestro entorno. 

Es necesario, ante todo, hacer un breve recorrido por la historia de los mu¬ 
seos barceloneses desde el inicio del siglo xx para comprender la situacion 
en los anos de la transicion a la democracia (1975-1979), punto de partida de 
esta contextualizacion. 

En el ano 1907 se creo la Junta de Museos de la Ciudad de Barcelona. La Jun¬ 
ta, integrada tanto por representantes de las administraciones publicas como 
de las entidades artisticas y culturales, se concebia como el principal organo 
gestor de los museos de la ciudad. La conflguracion de este organo no dejaba 
de ser la expresion de un hecho caracteristico del origen, basicamente durante 
la segunda mitad del siglo xix, de los museos de Barcelona: el protagonismo 
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de la sociedad civil. Era el reflejo del papel imprescindible que habia tenido 
la iniciativa ciudadana y la figura del coleccionista para la conformacion de las 
colecciones y primeros equipamientos museisticos. A diferencia de los grandes 
museos de las principales ciudades europeas, creados a partir de las colecciones 
reales o de las imperialistas politicas de expoliacion de obras de arte practica- 
das en el periodo colonial, los museos catalanes surgieron, basicamente, por 
la practica del coleccionismo privado. 

En cuanto a los equipamientos, la red de infraestructuras museisticas de la 
ciudad ha estado directamente vinculada a la celebracion de grandes aconte- 
cimientos internacionales que, en la historia contemporanea de Barcelona de 
los dos ultimos siglos, han permitido desarrollar grandes cambios y proyectos 
urbanisticos. Si buena parte del contenido de los museos de la ciudad tuvieron 
origen en la iniciativa ciudadana y la sociedad civil, buena parte de los con- 
tenedores son la externalidad de la politica urbana y el crecimiento obliga- 
do de la ciudad (metropolis, pero capital sin Estado) a partir de los grandes 
acontecimientos. Algunos edificios hoy utilizados como museos provenian 
de las edificaciones resultantes de las exposiciones universales de 1888 y de 
1929, focalizadas en el parque de la Ciutadella y en la montana de Montjuic 
(el Museo de Zoologia y el Museo Nacional de Arte de Cataluna son los ejem- 
plos mas claros de esto). 

La tarea de la Junta de Museos, como tantos otros proyectos en nuestro pais, 
quedo suspendida con la Guerra Civil y la dictadura del general Franco. A pe- 
sar de todo, en este periodo todavia aumento el numero de museos y se incre- 
mentaron sus colecciones. Asi pues, destacan en estos anos la inauguracion del 
Museo Mares (1948) a partir de la donacion del coleccionista Frederic Mares, 
y la construccion del Museo Etnologico (1949). Ademas, es necesario mencio- 
nar, por su importancia capital para el actual sistema de museos de Barcelona, 
la inauguracion del Museo Picasso (1963) y la constitucion de la Fundacion 
Miro (1975), las dos a partir, basicamente, de las donaciones de los dos cele- 
bres artistas. Una vez mas, sobre todo gracias a la actitud comprometida de 
ciudadanos y artistas con una fuerte vinculacion con la ciudad, se ampliaban 
la oferta y la calidad del patrimonio museistico barcelones. 

Los primeros ayuntamientos democraticos se constituyeron en 1979. Con di- 
ferentes matices y acentos, todos intentaron satisfacer las demandas sociales 
y politicas de recuperacion de las libertades, de reconstruccion de la cultura 
catalana y de despliegue de politicas de democratizacion y socialization de 
la cultura. El acento de la politica cultural de la ciudad se situa en la recupe¬ 
racion de los espacios de la libertad (la calle, las plazas), la estructuracion de 
la dimension sociocultural (centros civicos, casales de barrio) y la traduction 
en programas culturales de la importancia de las tradiciones tantos anos des- 
consideradas, menospreciadas o prohibidas: el boom de la Merce -con correfocs 
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y gigantes-, la transgresion que suponia el Carnestoltes o el apoyo al teatro 
Catalan que signified la creacion del festival de verano Grec son los ejemplos 
mas claros de ello. 

En este contexto, hay que entender la elaboration del Llibre Blanc dels Mu- 
seus de la Ciutat de Barcelona en 1979, que se planted como: 

• El instrumento para adecuar los equipamientos museisticos de la ciudad a 
los estandares europeos (tan lejanos en aquellos dias). 

• El eje de las politicas de preservacion del patrimonio (que reposan, a la vez, 
en la ingente tarea de lucha y sensibilizacion hecha por los movimientos 
ciudadanos en toda la decada de los setenta). 

• Unos equipamientos basicos de las actividades de difusion basadas en el 
acceso a la cultura y su democratizacion. 

El Llibre Blanc proponia una estructura que agrupara la gran cantidad de mu- 
seos dispersos por la ciudad como consecuencia de la falta de planificacion del 
periodo franquista; la estructura se basaba en el Museo Nacional de Cataluna 
y el Museo de Barcelona. El Museo Nacional de Cataluna, de caracter interdis- 
ciplinario y con un alcance mas amplio del que finalmente ha tenido el actual 
Museo Nacional de Arte de Cataluna, debia ser el referente nacional e inter- 
nacional de la cultura catalana y conflgurarse como el polo de una futura red 
basica de museos de Cataluna. En otra escala mas local, el Museo de Barcelona 
se concebia como museo de la ciudad, que actuaba como eje central de una 
red de museos de barrio. 

El Plan de museos de 1985 fue el documento mediante el que se establecian las 
lineas de actuacion municipal en el ambito patrimonial con la estructuracion 
de cinco grandes ejes museisticos en la morfologia urbana. 

• El primero, en la montana de Montjuic, nuevo lugar de centralidad urbana 
con la futura celebracion de los Juegos Obmpicos, donde se debia llevar a 
cabo la restauracion del Palacio Nacional para acoger el Museo Nacional 
de Arte de Cataluna y donde se localizaban el Museo Etnologico, el Museo 
de Arqueologia y la Fundacion Miro. 

• El segundo nucleo, en el corazon del Raval, donde se edificaria el Museo de 
Arte Contemporaneo de Barcelona y se rehabilitaria la Casa de la Caridad 
(a pesar de que entonces no fuera clara su deflnicion de usos como equi- 
pamiento museistico); este nucleo formaba parte del eje propuesto por el 
proyecto urbano «Del Liceu al Seminari» para la recuperacion y renova- 
cion de esta area central de la ciudad. 

• El tercer nucleo, en el llamado Barrio Gotico, se vinculaba con la historia 
para reunir el Museo de Historia de la Ciudad, el Instituto Municipal de 
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Historia y el Archivo Historico, sin descartar la posibilidad de incluir el 
Archivo de la Corona de Aragon. 

• El cuarto, en el barrio de la Ribera, con el Museo Picasso y el Museo Textil 
y de la Indumentaria. 

• Y el quinto y ultimo en la Ciutadella, donde se querfan concentrar los 
museos de ciencias naturales con la intencion de vincularlos al Parque 
Zoologico. 

El Plan de museos de 1985 proponia un concepto de museo con capacidad 
critica y con la voluntad de conservar, mostrar y producir cultura. Tambien, 
en cuanto a la gestion, expresaba una clara intencion para el establecimiento 
de acuerdos interinstitucionales. 

Fueron ejemplos paradigmaticos de esto los acuerdos con la Diputacion de Barcelona para 
la rehabilitacion y conversion en equlpamiento museistlco de los terrenos y el edificlo 
de la Casa de la Caridad (el actual CCCB), y para la creacion del consorcio encargado 
del Museo Marftimo (1992), en el que particlpaba tambien la Autoridad Portuaria de 
Barcelona. 

En este marco, se inicia un periodo de acuerdos parciales con el Gobierno de la 
Generalitat. En primer lugar, con la creacion del Consorcio del Museo de Arte 
Contemporaneo de Barcelona (1988), en cuyo patronato se integraba tambien 
la Fundacion Museo de Arte Contemporaneo, formada por miembros de la 
sociedad civil. Inmediatamente, a principios del ano 1990, el entendimiento se 
desarrolla con la firma del acuerdo interinstitucional para el Museo Nacional 
de Arte de Cataluna y, posteriormente, para la rehabilitacion de su sede en el 
Palacio Nacional de Montjuic, con un acuerdo de financiacion, tambien, con 
el Ministerio de Cultura. 

Tambien en 1990, el Parlamento de Cataluna aprueba la ley de museos. Duran¬ 
te este ano, empieza a construirse el CCCB (Centro de Cultura Contemporanea 
de Barcelona) y se adecua el monasterio de Pedralbes para acoger una parte del 
legado de la Coleccion Thyssen-Bornemisza. Y encontramos un ejemplo mas 
del papel central de la sociedad civil en la configuracion de los museos de la 
ciudad: la inauguracion de la Fundacion Tapies. 

La gestacion y la constitucion del Instituto de Cultura de Barcelona (ICUB) 
como organismo autonomo de gestion de la politica cultural municipal coin- 
ciden con las ultimas inauguraciones de los grandes equipamientos patrimo- 
niales nuevos (el CCCB en 1994, el MACBA en 1995) y encaran la ultima eta- 
pa en la conformacion de los museos de Barcelona, tal como la conocemos 
actualmente. 



Con el objetivo de pasar de un museo concebido como contenedor de patri- 
monio hacia un modelo de equipamiento generador de cultura, el museo 
se concebia como un equipamiento fundamental en la sociedad del conoci- 
miento. 


En los tres ejes de los museos (conservacion, investigacion, difusion), 
los museos de Barcelona eran concebidos como factoria de conteni- 
dos (es decir, como centra emisor de cultura de calidad), como espacio 
de comunicacion (que hace vivir experiencias unicas a sus diferentes 
usuarios) y como centra prestamista de unos servicios que reclama la 
ciudad. 


Ahora veremos como el MACBA logra estos objetivos. 

5.4.2. Origenes y creacion del MACBA 

Los antecedentes del actual Museo de Arte Contemporaneo de Barcelona se 
remontan a 1959, cuando el critico de arte Alexandre Cirici Pellicer defendio 
la necesidad de crear un museo de arte contemporaneo en Barcelona. Alexan¬ 
dre Cirici y Cesareo Rodriguez Aguilera encabezaron un grupo de personas que 
empezo a reunir una coleccion con el objetivo de que sirviera como base para 
el future museo, que debia ser una plataforma activa de irradiacion del arte 
de su tiempo. A la vez que reunia voluntades en torno al nuevo museo para 
encontrar un emplazamiento definitivo, este grupo puso en marcha una serie 
de exposiciones (veintitres en total) con artistas del momento, como Moises 
Villelia, Antoni Bonet, Angel Ferrant, Jean Fautrier, Albert Rafols-Casamada, 
Roma Valles, Jordi Curos, Josep Maria de Sucre y August Puig, entre otros. Sin 
embargo, la exposicion «E1 arte y la paz», en febrero de 1963 -de un claro 
compromiso politico-, puso en evidencia los limites de permisividad existen- 
tes y contribuyo a poner fin a la aventura de Cirici y Aguilera. Parte de los 
fondos que se quedaron en el museo fueron a parar al Museo Victor Balaguer 
de Vilanova i la Geltru. 

En 1985, el entonces consejero de Cultura de la Generalitat, Joan Rigol, reto- 
mo la idea del museo de arte contemporaneo, compartida tambien por los 
responsables municipales del Area de Cultura, encabezados por el coordinador 
del area, Pep Subiros. El texto del Pacto Cultural, promovido por Rigol y con- 
sensuado por las dos administraciones en aquel momento, ratified la creacion 
de un consorcio constituido por la Generalitat y el Ayuntamiento de Barcelo¬ 
na para situar un museo en la antigua Casa de la Caridad. Pero el relevo del 
consejero pocos meses despues freno el proyecto. En 1986, el Ayuntamiento 
de Barcelona, con Pasqual Maragall al frente, propuso al arquitecto norteame- 
ricano Richard Meier que se hiciera cargo del proyecto del nuevo museo. El 



Area de Cultura del Ayuntamiento encargo a los criticos Francesc Miralles y 
Rosa Queralt la redaccion de una memoria en la que quedara definido el fu¬ 
ture museo. 

Finalmente, en 1987 se constituyo la Fundacion Museo de Arte Contempora- 
neo, presidida por el empresario Leopoldo Rodes, que marco la entrada de la 
iniciativa privada en el proyecto. El nuevo museo nacio en abril de 1988 con 
la creacion del Consorcio del Museo de Arte Contemporaneo, integrado por 
la Generalitat de Cataluna, el Ayuntamiento de Barcelona y la Fundacion 
Museo de Arte Contemporaneo. De acuerdo con sus estatutos, las dos admi- 
nistraciones publicas que integran el Consorcio aportan los recursos necesa- 
rios para el funcionamiento ordinario del museo, mientras que la Fundacion 
MACBA tiene como finalidad generar los recursos economicos para configurer 
la coleccion propia. El Consorcio tiene como objetivo la creacion y la gestion 
del MACBA. 

La primera piedra del MACBA se coloco en septiembre de 1990. Cinco anos 
mas tarde, acabaron las obras y se hizo una jornada de puertas abiertas, a la que 
asistieron 30.000 visitantes. La inauguracion oficial fue el 29 de noviembre 
de 1995. Desde su creacion hasta la actualidad, ha sido dirigido por Daniel 
Giralt-Miracle (1988-1994), Miquel Molins (1995-1998), Manuel J. Borja-Villel 
(1998-2007) y Bartomeu Mari (desde el 2008). 

El proyecto museologico se inicio en 1989. Se definio entonces el periodo tem¬ 
poral en el que se situarfa la coleccion de arte: partiendo de los anos ochen- 
ta, se remontaria hasta los anos cuarenta. Mas adelante, en 1992, el proyec¬ 
to se concreto algo mas y se estructuro en tres secciones: coleccion historica 
(1945-1980), coleccion contemporanea (1980-1990) y coleccion para mostrar 
la obra de artistas jovenes. Como museo de arte contemporaneo, se distingue 
por la adquisicion, la conservacion, el estudio, la exposition y la difusion del 
arte contemporaneo y tambien por el hecho de ir consiguiendo unos fondos 
bibliograficos y documentales que faciliten el conocimiento del arte y su com- 
prension. 

5.4.3. La primera obra de arte del museo: el edificio 


Antes de entrar en el MACBA, es interesante poder tener una vision general 
de la fachada principal. A partir de la vision externa, podremos comprender 
con facilidad la estructuracion interna y la logica de los espacios. 
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El edificio esta construido con materiales como, por ejemplo, el hormigon, el 
aluminio bianco y el vidrio. La combinacion de estos materiales junto con la 
planificacion geometrica de los espacios y las estructuras dotan al conjunto de 
una gran pulcritud en las formas y en la arquitectura, caracteristica predomi- 
nante en las obras de Meier. 


La construccion esta marcada por una base longitudinal de 120 m de longitud 
x 35 m de anchura. Hay una estructura circular que atraviesa las cuatro plantas 
del edificio y a partir de la cual se articulan las diferentes zonas de exposicion. 
Las tres plantas superiores estan destinadas a exposicion, y el sotano, a acoger 
el almacen de obras y los talleres de restauracion. Los servicios, las oficinas, la 
tienda libreria y la biblioteca se situan en la parte oeste; el edificio se subdivide 
en siete plantas. 


La arquitectura de Meier se basa en un racionalismo claro, con citas a los maes- 
tros del movimiento moderno y, en particular, a Le Corbusier; combina las 
lineas rectas con las lineas curvas en un dialogo constante entre los espacios 
interiores y la luz exterior, que penetra en el edificio por medio de galenas y 
grandes claraboyas. 


La voluntad de Meier de integrar la luz en los proyectos como parte definidora 
y generadora de espacios hace que la luz natural-cenital llegue a cada planta 
del edificio. Para hacer posible esta penetracion de la luz, Meier separo algunos 
forjados de la linea de fachada. Este mismo concepto es el que determina el 
atrio, un espacio a modo de galena vertical, paralelo a la fachada principal, que 
filtra y reparte la luz en las diversas zonas de exposicion. Esta galena vertical 
cumple la funcion de comunicar los espacios interiores y los exteriores por 
medio de unas rampas que permiten acceder a cada planta, y de un pasillo que 
conduce a las salas de exposicion. 


La entrada principal al MACBA es por la plaza dels Angels, desde donde se 
accede al vestfbulo y, a continuacion, a los azulejos ondulados destinados a la 
recepcion de visitantes. A continuacion, continua el atrio con una importante 
entrada de luz natural que se filtra por la fachada de cristal e ilumina las salas 
y los pasillos, de modo que transforma la perception del lugar, del espacio e 
incluso del tiempo, y hace que el conjunto sea mas monumental, puesto que lo 
dota de una luminosidad sin estridencias que potencia la tridimensionalidad 
de las formas arquitectonicas. La perspectiva que ofrece el atrio permite valorar 
diferentes aspectos espaciales y estructurales, como por ejemplo la altura y 



las dimensiones del interior del edificio, remarcadas por las grandes columnas 
blancas, y tambien el gran espacio creado entre el sistema de rampas paralelo 
a la fachada y las areas destinadas a exposicion. 


En el primer nivel, se puede visitar la coleccion del MACBA, que reune los 
fondos artfsticos como resultado de las obras aportadas por los componentes 
del Consorcio: la Fundacion Museo de Arte Contemporaneo, la Generalitat 
de Cataluna y el Ayuntamiento de Barcelona. La coleccion permite hacer un 
recorrido historico dentro del periodo comprendido desde el final de los anos 
cuarenta hasta llegar a la decada de los noventa. Se encuentran aqui obras per- 
tenecientes a diferentes corrientes artfsticas, como, por ejemplo, el surrealis- 
mo, el funcionalismo, el constructivismo, el minimalismo, el arte conceptual, 
el pop art, el neoexpresionismo, y tambien el arte de los ochenta y de los anos 
noventa, con creaciones a partir de las nuevas tecnologias y de la cultura de 
los medios de comunicacidn de masas. 

Para acceder a las plantas superiores, tenemos tres vfas: escaleras, ascensor y 
rampas. Es evidente que en la concepcion del edificio se ha tenido presente el 
hecho de no crear barreras arquitectonicas. La variedad en los tipos de acceso 
facilita el desplazamiento por el espacio ffsico de personas con diferentes po- 
sibilidades de movilidad. 


El segundo y el tercer nivel estan dedicados a exposiciones temporales. A me- 
nudo reunen a artistas diferentes y esto hace posible ver en una visita tres pro- 
puestas: la coleccion permanente y dos muestras mas. En las plantas segunda 
y tercera, hay information que incluye una vision mas amplia de los artistas: 
catalogos de la obra o de exposiciones anteriores, escritos, lecturas que forman 
parte de su manera de ver el arte y la propia vida. Es un tipo de material que 
facilita la entrada al mundo personal de los creadores y que nos sumerge en 
su realidad intelectual y social. 


El suelo de la plaza dels Angels y el del MACBA se hicieron con los mismos 
materiales. De este modo, el arquitecto unified los espacios interiores y exte- 
riores del museo. 


Justo en la entrada se encuentra una obra de Antoni Tapies, Rinzen. Una enor- 
me cama suspendida en la pared a punto de caer, que significa despertar o 
iluminacion repentina, una propuesta que fue concebida para el Pabellon de 
Espana de la XLV Bienal de Venecia de 1993 y que consiguio el Leon de Oro. 
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Desde la primera planta, se pueden contemplar las tres partes que la compo- 
nen: la cama suspendida, una pintura de grandes dimensiones situada delante 
y un conjunto de sillas coronadas por cruces, en la terraza. 


Antoni Tapies: Rinzen, 1992-1993. 

La tienda-libreria esta situada a la izquierda de la entrada principal del museo. 
All! encontramos dos ambitos diferenciados. Por un lado, objetos de diseno, 
articulos de regalo y reproducciones de obras de artistas reconocidos. Y por 
otro, libros de arte sobre varios campos y especialidades artisticas -diseno, ar- 
quitectura, pintura, escultura, instalaciones-, junto con los catalogos de las 
exposiciones del MACBA y revistas de arte. La biblioteca ofrece una gran can- 
tidad de bibliografia sobre arte contemporaneo, libros, revistas, dosieres. Para 
acceder aqui, hay que pedir cita previa por telefono, dado que el espacio fisico 
es limitado. Una de las ventajas que ofrece la biblioteca es que se puede espe- 
cificar la bibliografia o el campo de consulta que nos interesa. 

5.4.4. La coleccion y el discurso museistico 

Hace unos anos, el MNAC y el MACBA empezaron una ronda de conversacio- 
nes para intentar resolver de una vez un viejo dilema: donde y como se debe 
representar el arte Catalan del siglo xx. Las muertes recientes de artistas clave 
del arte Catalan como Antoni Clave, Josep Guinovart y Albert Rafols Casamada 
les hizo darse cuenta, en circulos del Departamento de Cultura de la Genera- 
litat, de que ningun museo publico los incluia en su discurso museografico. 
Fue entonces cuando Cultura pidio a los directores del MNAC y del MACBA 
que reconsiderasen la antigua frontera cronologica de los dos museos, es decir, 
Dau al Set. 

El director del MACBA, Bartomeu Mari, opina que la opcion «mas logica» es 
adaptar el modelo de la Tate Britain y la Tate Modern. La primera tiene la 
responsabilidad de coleccionar el arte britanico del siglo xvi hasta hoy, y la 
segunda aborda la eclosion de la modernidad estetica a lo largo del siglo xx 
hasta la actualidad. 

A diferencia del MNAC, el MACBA no pretende ser un museo enciclopedico, y 
en su anhelo de fijar la mirada en unos artistas, unas obras y unos movimien- 
tos muy determinados reside lo que seria su nuevo horizonte de futuro. Para el 
director del MACBA, si el MNAC representa el siglo xx mas intensamente de 
como lo ha hecho hasta ahora, el MACBA se planteara mirar mas profunda- 
mente las raices esteticas e ideologicas del presente, por ejemplo, la arquitec- 
tura y el diseno. Por el contrario, la directora del MNAC, Maite Ocana, tiene 
otra vision de las fronteras cronologicas, si bien comparte con Mari el espiritu 
abierto y flexible que deberan tener los dos museos. A su parecer, hoy por hoy 
los cortes deberian estar. Es decir, el MNAC habria de llegar hasta la eclosion 
del arte conceptual, a finales de los anos sesenta, y en ningun caso traspasar 



este limite. Para Ocana, el gran reto inmediato del MNAC es abrir miradas y 
dialogos entre artistas de antes y de despues de la guerra y, por ejemplo, incidir 
tambien en aquellos artistas del xx que se han visto reflejados en el arte roma- 
nico. El reto en mayusculas no es nada mas que el de llenar el gran vaclo del 
museo: tener bien representados a Picasso, Miro y Dali. «^Como, si no, pode- 
mos explicar las vanguardias catalanas?», se pregunta la directora. Dicho esto, 
Ocana recuerda que el MNAC es un museo que explica la historia de mil anos 
de arte Catalan. «E1 peso de las colecciones de arte medieval no se perdera, na¬ 
da las eclipsara», enfatiza. Las conversaciones entre los dos museos contimian. 

En los almacenes del MNAC y del MACBA, habra movimientos a medio plazo. 
Redefinir los cortes cronologicos y las caracterfsticas de cada uno de los museos 
implicara el trasvase de obras del Raval a Montjuic, y viceversa. 

En cuanto a la coleccion del MACBA, esta esta constituida a partir de los fon- 
dos depositados en el museo por las tres instituciones que forman el consor- 
cio: la Generali tat de Cataluna, el Ayuntamiento de Barcelona y la Fundacion 
Museo de Arte Contemporaneo. A pesar de que desde que se integraron en 
el consorcio estas colecciones se articulan y se desarrollan de acuerdo con las 
lineas directrices establecidas por el museo, sus origenes son varios, y en su es- 
pecificidad reflejan complejidades e incluso contradicciones que caracterizan 
nuestra historia mas reciente, tanto cultural como politicamente. 

Recordemos que la creacion del MACBA se inscribe en una serie de acciones 
que se llevaron a cabo durante los anos ochenta y la primera mitad de los no- 
venta, cuyo objetivo era la reordenacion urbana de la ciudad y su orientacion 
hacia un tipo de economia extravertida, fundamentalmente basada en el sec¬ 
tor terciario y, en especial, en el turismo. 

Los cambios experimentados por Barcelona durante estos anos coinciden con 
movimientos parecidos en otras ciudades del mundo, y forman parte de las 
transformaciones que nuestra ciudad ha experimentado a partir de la mundia- 
lizacion del capital y de la globalizacion. Mas que en ninguna otra epoca, los 
flujos financieros han adquirido una dimension universal, y han determinado 
nuestra concepcion del mundo y nuestra organizacion en el. 

Sin duda, no estamos ante un fenomeno nuevo: la mundializacion de finales 
del siglo xx es, al fin y al cabo, una continuacion de los colonialismos del xix. 
Hoy, como hace cien anos, la voracidad del capital para conquistar lugares de 
produccion y consumo contimia sin tener llmites. No obstante, ahora los te¬ 
rritories tornados ya no son aquellos lugares ignotos descritos en las novelas de 
Conrad o Kipling, sino el espacio de nuestra propia intimidad, nuestro ambito 
de libertad y creacion. Una vez agotados los horizontes geograficos de expan¬ 
sion, se descubrio en la vida misma una mina por explotar. Extraer formulas 
para producir y consumir experiencias vitales en sus diferentes manifestacio- 
nes ha sido en las ultimas decadas un objetivo fundamental del capitalismo, 



y tambien la causa de su notable ambigiiedad: se fomentan las maneras de 
subjetivacion singulares, pero solamente para reproducirlas, segregandolas de 
su conexion con la vida y transformandolas en mercancias. 

En este contexto, £que representa la coleccion del MACBA? A menudo se 
discute su valor respecto a lo que se considera la historia canonica del arte del 
siglo xx, a la que se querfa acceder. Asi, unos lamentan la ausencia de obras y 
figuras esenciales de la modernidad. Sin embargo, el museo ya ha llegado tarde 
no solo a las obras maestras de Paul Cezanne o Pablo Picasso, sino tambien a 
las de Jackson Pollock, Jasper Johns o Andy Warhol. 

Ante esta imposibilidad de reescribir la historia, de recuperar el tiempo perdi- 
do, se genero una corriente de opinion que defendia un museo asentado en el 
presente, lanzado a la exposicion de lo ultimo, en el que lo nuevo fuera un va¬ 
lor objetivo. De hecho, la necesidad imperiosa de estar al dia y de que el museo 
refleje lo que acaba de suceder es una constante en muchos museos actuales. 

Otro sector, sin embargo, entiende que el museo debe ser, ante todo, expresion 
y depositario de la produccion artistica de un pals, percibiendo esta Concep¬ 
cion del museo que reverencia aquello nuevo como antitetico e incompatible 
con aquello que fideliza un pasado. 

El problema basico consiste en la creacion de un gran museo, un magmfico 
edificio disenado por Richard Meier, sin tener una coleccion previa, y que in- 
cluso se abrio al publico sin exposicion. iQue hacia falta, pues, coleccionar, 
arte Catalan o arte internacional? Es la repeticion de la polemica entre lo uni¬ 
versal y lo local, entre lo general y lo particular. 

Este debate sobre que y como ha de ser un museo de arte contemporaneo 
nos sirve para enmarcar tres problemas que consideramos capitales en esta 
reflexion sobre el MACBA: 

• El arte como construccion. 

• Elitismo o democratizacion. 

• Museo y ciudad. 

El riesgo del parque tematico 

Observando las ultimas exposiciones temporales del MACBA, con todos los 
objetos que se han expuesto, da la impresion de que el museo corre el riesgo 
de confundirse con un parque tematico: se consume el arte como quien con¬ 
sume una hamburguesa. Parece como si los bienes culturales que se exhiben 
hayan dejado de funcionar como memoria critica, como discurso politico, 
como generadores de una nueva subjetividad. Parece que sea el museo quien 
convierte en arte cualquier cosa que se exponga: una moto, un monton de 
botellas de plastico, o de maderas o de grafitos, etc. 
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Si se quiere que el museo sea algo mas que un convertidor de cosas en arte, 
si se pretende que el museo tenga sentido hoy dla, hay que redefinir nuestra 
nocion de memoria, que debe ser, mas que la inscripcion estricta del pasado, la 
apertura hacia lo venidero, haciendo visible lo que la sociedad oculta y exclu- 
ye. Aquello que define la memoria individual es su riqueza, su capacidad de 
movilizacion, de permitir asociaciones repentinas y de favorecer evocaciones 
casi imprevistas. Y el arte puede contribuir a movilizar esta memoria, provo- 
cando nuevas sensaciones y experiencias visuales, tactiles, comunicativas. 

A1 museo, sin embargo, tal como se ha entendido hasta ahora, no le interesa 
esta movilidad de imagenes, sino que tiende a repetir las mismas secuencias 
y a dictar las mismas jerarqulas. Es una maquina para crear una memoria uni¬ 
versal, cuya funcion llega a ser ironicamente amnesica y represora. 

Un museo de caracter progresista no deberla ser simplemente acumulacion, 
sino un centro de creacion que, precisamente, es la antltesis de la acumula¬ 
cion. De aqul la importancia de las exposiciones temporales, de aqul la pre- 
caucion de no caer en la cultura del espectaculo, es decir, en la simple teatra- 
lizacion, que es otra manera de amnesia. Si el museo quiere romper su caracter 
monumental, quiza debe borrar sus contornos tradicionales, quiza ha de re- 
novar permanentemente sus objetivos y finalidades: solo as! podra interpretar 
continuamente el presente y el pasado. 

El museo no puede, por lo tan to, dejar de construirse, destruirse y reconstruir- 
se continuamente, porque se encuentra en un cruce. Y esto, evidentemente, 
puede crear un problema en el visitante que sigue pensando el museo como 
un almacen de objetos «bellos». De aqul la importancia de romper con la ins- 
titucionalizacion de la pedagogla artlstica, de la retorica que hace que muy 
poca gente entienda el arte contemporaneo, dado el caracter crlptico de sus 
comentarios. 

Si el museo no quiere ser un parque tematico donde la gente va a consumir, 
quiza deberla empezar a entender la historia del arte como construccion y no 
como narracion unica y lineal, a plantear lo que se exhibe como una estrategia 
estetica que recoja momentos hasta ahora inarticulados entre lo publico y lo 
privado, que reestructura el pasado y el presente y que, mediante la accion de la 
obra de arte, facilita relaciones inexploradas entre acontecimientos historicos 
o biograficos, innovaciones artlsticas y un sentido mas amplio de comunidad 
cultural. 


El museo como creador de cultura, como creador de comunidad, como 
espacio de experimentacion de sensaciones. 



Cultura popular contra cultura de elite 


Actualmente la medida de casi todo es la audiencia. Seria muy dificil encon- 
trar hoy dia un museo que no busque abrir completamente sus actividades al 
publico y que no insista en la necesidad de crear programas para llegar a una 
audiencia amplia. Las presiones en este sentido son notables. Regularmente, 
observamos como periodicos y revistas dedican espacios importantes a la des- 
cripcion y comparacion del numero de visitantes que las diferentes institucio- 
nes culturales acogen. La ilusion y esperanza de cualquier centro es lograr las 
maximas cotas de popularidad. Esto puede ser, sin duda, una garantia de es- 
ponsorizacion y de obtencion de subvenciones publicas. Del mismo modo, no 
pocos creadores de opinion arremeten contra el elitismo de aquellos museos 
que, segun su parecer, carecen de una cantidad suficiente de visitantes. Esta 
posicion, disfrazada de populismo, es en el fondo conservadora y plantea un 
grave problema de base. 

«E1 MACBA recibe 30.000 visitantes en tres dias de apertura». 

El Pais, 2 de mayo de 1995. 

«E1 MACBA fija su media mensual en 13.000 visitantes*. 

La Vangaardia, 16 de septiembre de 1996. 

«E1 MACBA recibe 250.000 visitas y 44 nuevas obras en su primero ano». 

La Vanguardia, 29 de noviembre de 1996. 

Afluencia de visitantes 14 : (14) Son datos referidos a 1996. 

Fuente: MACBA. Museologia 1997. 
Mecanografiado. 

• Dia de apertura al publico: 600 personas. 

• Primer fin de semana abierto al publico: mas de 1.000 personas. 

• Trece dias de su apertura: 10.741. 

• Media mensual: 13.000 personas (los ocho primeros meses). 

• Primer ano: 250.000 personas. 

• Tres dias de puertas abiertas en el MACBA: 28.640 personas. 

Media: 

• 350-400 visitantes los dias laborables. 

• 800-900 visitantes los dias festivos. 

• Media diaria de 450 visitantes. 

Sin querer discutir el hecho de que la nocion excesivamente economicista de 
la cultura delata el origen neoliberal de esta posicion, es importante remarcar 
que el publico no es un ente general y uniforme al que se puede llegar con un 
supuesto lenguaje comun. La nocion del publico, como la de museo, es una ca- 
tegoria ideologica construida historicamente. Cuando el publico es entendido 
como una cosa indiferenciada y no fragmentada por las divisiones sociales, lo 
que se perpetua es la concepcion idealista de la historia y no su vision critica. 





> FUOC • PID_0023511 


90 


El problema del museo no consiste en atraer indiscriminadamente gran- 
des masas, sino tantas personas como sea posible para aquellas cosas en 
las que quiere estar presente, dentro de su propia identidad. 


Un enfoque populista no hace sino perpetuar el tradicional alejamiento del 
museo respecto al publico al que pretende servir, olvidando que es fundamen¬ 
tal que el museo se cuestione continuamente el tipo de audiencia a la que se 
dirige. 

En un pais como el nuestro, en el que la modernidad ha vivido secuestrada 
durante casi cuarenta anos, esta situacion es especialmente delicada. De la 
proverbial falta de colecciones de arte contemporaneo, de la ausencia de una 
estructura moderna de museos, se ha pasado a su construccion intensiva. Cada 
ciudad quiere tener un centra emblematico. En pocos anos hemos asistido a la 
proliferacion de edificios destinados a alojar unas colecciones de arte moderno 
y contemporaneo poco definidas, y tambien a proponer una linea de activi- 
dades no siempre precisa. Se ha comprobado repetidamente como los directo- 
res de estos centros, sus patronatos, presidentes, etc. se enzarzan en abruptas 
discusiones sobre sus programas y objetivos. 


Vivimos un orden mundial que busca perniciosamente la normalizacion y ba- 
nalizacion del individuo. El problema de fondo se encuentra, quiza, como afir- 
ma Julia Kristeva, en un sistema que tiende a esquematizar la singularidad, y 
priva a los individuos de su especificidad psiquica. Parece que hoy dia todas 
las personas se acomodan a la jerarquia estandar de la imagen que se espera 
de ellas... De manera simultanea, los individuos confrontan cada vez menos 
sus propias responsabilidades. 


La finalidad de la cultura resulta hoy muy problematica. La cultura, como re- 
belion critica nacida en la Grecia antigua y desarrollada hasta los anos sesenta, 
ha desaparecido. Los intelectuales deben volver a crear una cultura de rebe- 
lion. Hay que conservar la realidad psiquica, cultivando la memoria y la sub- 
jetividad, como apunta la misma Julia Kristeva. Y, en esto, el museo puede y 
debe tener un papel muy importante. 
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Museo y ciudad 


Empieza a ser un hecho habitual ir a un museo de nueva planta y no saber 
si el edificio en el que estamos es un contenedor de objetos y conceptos o el 
maximo protagonista de la visita. Pero mas alia de las dudas que plantea la 
desproporcion que en mas de una ocasion se ha establecido entre el interes 
por la arquitectura y el interes por las colecciones, es evidente que el museo 
se ha convertido en uno de los principales protagonistas de las experimen- 
taciones arquitectonicas contemporaneas. Beneficiado por las actuates poli- 
ticas culturales, hemos visto surgir multitud de propuestas. 
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Si en la Edad Media la catedral se impuso al monasterio y se convirtio en 
un simbolo de la ciudad, hoy los peregrinajes turlsticos tienen como destinos 
principales los museos. De hecho, estos se han convertido en emblemas de las 
nuevas ciudades como en su tiempo lo fueron las catedrales. Unos templos 
que hay que considerar como un fenomeno estrechamente vinculado a la vi- 
da urbana. La sede de Barcelona es una buena muestra de ello. Solo hay que 
observar la intensa interrelacion que su claustro ha establecido desde siempre 
con las calles que lo delimitan, con la sucesion medieval de los espacios de 
la ciudad. 

Los museos actuales, ademas de la funcion vital de permitir un contacto di- 
recto entre el patrimonio cultural y la gente, tambien cumplen importantes 
funciones urbanas. Solo hay que pasear por alguna de las ciudades europeas 
mas conocidas para comprobar como el museo ha contribuido de manera des- 
tacada a realzar la imagen de la metropolis. Para comprobar como se ha im- 
plicado en la reconstruccion y proyeccion de la ciudad. Para comprobar como 
ha colaborado de manera importante a curar las heridas dejadas por los des- 
controles urbanlsticos. 


El MACBA empieza en la calle de Elisabets. La gran fachada de vidrio que une 
su interior con la nueva plaza dels Angels se funde con la idea de transformar 
el casco antiguo en un espacio de peatones. Unos recorridos urbanos que tie¬ 
nen continuidad por medio de las rampas internas que conducen a las gale¬ 
nas. Las formas exteriores del museo, las dimensiones y los colores se podrlan 
interpretar como un reflejo de la imagen que la ciudad ha querido imprimir en 
aquella zona. La unica concesion que el arquitecto ha tenido con el entorno 
ha sido la altura del edificio. La nueva construccion no sobresale respecto a las 
casas y los monumentos que lo rodean. De este modo, el efecto del visitante 
cuando llega a la plaza dels Angels es el mismo que produce el encuentro con 
Santa Marla del Mar, con Santos Justo y Pastor, con la fachada del Tinell o 
con el Palau de la Musica Catalana. Una serie de vistas parciales que son las 
propias de los monumentos arquitectonicos ubicados dentro de una ciudad 
medieval. El resto es un efecto contrastante. La nueva, blanca y monumental 
arquitectura dialoga con los viejos edificios y las paredes medianeras. El MAC¬ 
BA ayuda a curar las heridas que las grandes transformaciones urbanlsticas del 
Raval estan dejando. 
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5.5. La remodelacion del MoMA, \iieva York, 1991 


En 1991, el Museum of Modern Art de Nueva York reorganizo la disposicion 
de las pinturas en las ultimas salas de su coleccion permanente. Esto, que pue- 
de parecer de falta de importancia para la mayorfa, es un acto simbolico y ra¬ 
dical para una institucion a la que se alude como el «Kremlin de la moderni- 
dad» (Kirk Varnedoe, director de pintura y escultura). Hay que tener presente 
que los museos ofrecen una representacion del pasado por medio del proceso 
de adquisicion, seleccion y exhibicion de arte. 

^Que historia nos explicaba la disposicion de la coleccion permanente del Mo¬ 
MA hasta 1991? Una informacion sobre el pasado que daba preferencia al desa- 
rrollo de la abstraccion en el arte moderno y nos presentaba la historia de la 
progresiva desmaterializacion y trascendencia de la experiencia historica vi- 
vida, que culminaba en el expresionismo abstracto. Curiosamente, las obras 
de los expresionistas abstractos se expontan en salas alfombradas y, en cam- 
bio, las otras salas que alojaban las exposiciones temporales del arte producido 
desde los anos cincuenta tenian el suelo de madera. 


Referencia bibliografica 


Martha Rosier (1992). loo¬ 
kers, buyers, dealers and ma¬ 
kers*. En: Brian Wallis; Ma¬ 
ria Tucker. Art after Moder¬ 
nism. Rethinking Representa¬ 
tion (pag. 324). Nueva York: 
The New Museum of Con¬ 
temporary Art. David R. Go- 
dine Publishers. 


Con la remodelacion de 1991 (en los sesenta y setenta se cuestiono de manera 
sistematica su representacion y su politica), las alfombradas salas finales de 
la coleccion permanente incluyen tambien obras de finales de los cincuenta 
y el inicio de los sesenta, elaboradas por artistas masculinos como Johns, Ste¬ 
lla, Lichtenstein, Rauschenberg, Judd y Warhol. Se ha incluido, en las salas 
«nobles», arte y artistas inicialmente considerados «criticos» del expresionis¬ 
mo abstracto y criticos tambien con los valores de la sociedad americana. Una 
institucion, el MoMA, que representa el exito economico y la validacion este- 
tica de las obras que se exhiben, ha acogido e integrado dentro de la tradicion 
obras que durante decadas habian sido ignoradas y despreciadas por criticos 
como, por ejemplo, Greenberg. 

iComo se integra, pues, la novedad y la disension dentro de la tradicion? 
^Quien queda fuera? .(Como un autor se vuelve significativo en la historia del 
arte? La vision tradicional nos dice que los expertos de los museos, los criticos 
de arte, los historiadores y conservadores comprometidos en la contemplacion 
estetica «desinteresada» son capaces de identificar el arte bueno, el arte de ni- 
vel y de calidad, los productos esteticos que trascienden el gusto kitsch de la 
cultura de masas. Por lo tanto, en los museos esta el verdadero arte, el que 
tiene interes, el que es significativo y relevante (hay que recordar, aqui, que los 
museos, ademas de comprar obras en subastas y a particulares, reciben obras 
de legados y donaciones, tanto de particulares como de instituciones y en las 
que se mezclan intereses economicos, de prestigio, etc.). Tenemos el ejemplo 
del expresionismo abstracto, asociado inicialmente a la izquierda; pero los cri¬ 
ticos e historiadores, por medio de un proceso de maquillaje y canonizacion, 
han ido escondiendo esta tendencia politica y han conciliado a sus autores 




con la retorica anticomunista y la realidad de la guerra fria, insistiendo en «el 
arte por el arte» y en las caracterfsticas formales (tecnica, dimension, superfi- 
cie, forma, planitud) de sus obras. 

La vision alternativa, iniciada como minimo hacia los anos sesenta, sugiere 
que los museos y galenas son instituciones tan poderosas que, por su selec- 
cion y conservacion, conceden un determinado valor cultural y socioeco- 
nomico a los objetos que custodian. No proporcionan espacio para la exhi- 
bicion del gran arte, sino que confieren «grandeza» a las obras al decidir ex- 
ponerlas. 


Los museos son una de las muchas maneras de transmitir una cultura 
dominante efectiva. 


Incluso se ha creado una metafora religiosa: los museos como templos, los 
crfticos como sacerdotes, la experiencia estetica como revelacion mlstica, la 
creatividad y la inspiracion del artista como dones emanados de los dioses, y 
el «mundo del arte» como sustituto laico de la religion. 
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6. Las ferias de arte contemporaneo 


Terence Koh: Untitled (Vitrinas), 2006. Tecnica mixta. 88 cajas de vidrio con moldes de bronce de excrementos humanos 
recubiertos de oro de 24 quilates. Dimensiones variables. Vendida por 68.000 libras en Art Basel 2006. 


Situemonos en la feria Art Basel del 2006, donde Terence Koh expone esta 
escultura. Un acaudalado minorista de reformas de viviendas de Manchester, 
denominado Frank Cohen, se enzarzo en una guerra de licitaciones con Char¬ 
les Saatchi y Bernard Arnault 15 por esta escultura de Terence Koh. Arnault ma¬ 
nifesto su deseo de adquirirla, y Saatchi mejoro su licitacion, y despues Cohen 
elevo la suya a 68.000 libras y gano. Javier Peres, el marchante norteamericano 
que la vendio, dijo que la escultura constituia una manifestation de anticon- 


(15) Bemard Arnault, hombre de ne- 
gocios trances, es el propietario del 
grupo de artfculos de lujo LVMH 
(Louis Vuitton, Moet, Hennessy) 
y el hombre mas rico de la Union 
Europea segun la revista Forbes; en 
el 2011, ocupaba el cuarto lugar 
en el ranquin mundial de fortunas, 
con un patrimonio calculado en 
41.000 millones de dolares. 


sumismo. 


Art Basel 

La Feria Art Basel esta considerada como una de las ferias de arte contemporaneo mas 
importantes del mundo. Segun datos del 2009, atrae a unos 60.000 visitantes, exponen 
unas 300 galenas de arte contemporaneo (de una demanda de 1.100) que representan 
a unos 2.500 artistas. Las galenas deben presentar tanto a artistas emergentes como con- 
sagrados, y han de demostrar que promueven activamente a los artistas y que colaboran 
en la production. 

Ferias como la de Art de Basilea son muestras comerciales de la industria 
en las que los marchantes se reunen durante unos cuantos dias para ofrecer 
obras especializadas. Las obras igualan en calidad y cantidad a las que ofrecen 
las casas de subastas durante toda una temporada de ventas. Los marchantes 
necesitaban cierta ventaja competitiva respecto a las grandes casas de subas¬ 
tas y la herramienta que encontraron fue la de las ferias de arte de prestigio 
y con una amplia promotion. El comienzo del siglo xxi ha sido tambien el 
inicio de la decada de las ferias de arte. 


En la actualidad, hay cuatro ferias internacionales cuyo prestigio es tal que 

imprimen procedencia y valor al arte contemporaneo. 

• Una es TEFAF, The European Fine Art Foundation Fair, que se celebra en 
el mes de marzo y se la conoce como Maastricht. 

• Otra es Art Basel, que cada mes de junio atrae a coleccionistas, comisarios 
y marchantes a la ciudad suiza. 

• La tercera es una derivation de Art Basel, Art Basel Miami Beach, que se 
celebra en diciembre y ha conseguido su fama por su combination de arte, 
dinero y moda. 



La cuarta y mas reciente adicion es London's Frieze, que tiene lugar en 
octubre. 


Hay un centenar de ferias internacionales menores; ademas, se celebran bie- 
nales de arte y ferias en hoteles. 

Estas cuatro son las ferias «obligadas» donde los marchantes igualan a las casas 
de subastas en calidad y rapidez de ventas y pagos. Los marchantes superestre- 
11a van porque las mejores ferias atraen a los coleccionistas mas importantes (es 
decir, mas ricos). Los coleccionistas las visitan porque los marchantes superes- 
trella exhiben sus obras. Cada una de las cuatro ferias atrae la misma coleccion 
de marchantes, asesores de arte, comisarios, directores de museos y artistas, 
junto con el aparato correspondiente de relaciones publicas y periodistas. 


Por debajo de estas cuatro, hay una veintena de ferias «recomendables», que 
son el sustituto para los marchantes establecidos. Un director de la feria de 
Chicago afirmo que deberfan: 


«Dejar de perseguir a los miembros de la alta sociedad y concentrarse en el grupo de 
coleccionistas cercanos, los que gastan entre 5.000 y 50.000 dolares cada vez [...]. Cada 
feria debe conocer su nlcho de mercado (market niche).» 

Don Thompson (2010). El tiburdn de 12 millones de dolares (2. a impr., pag. 207). Barcelona: 


Las ferias representan un cambio cultural en la compra de obras de arte. 
Sustituyen a las discusiones tranquilas de la galena por una experiencia 
similar a la de un centro comercial combinando arte, moda y fiesta en 
un mismo lugar. 


Los coleccionistas se convierten en compradores que actuan de manera im- 
pulsiva, normalmente comprando solo una obra de un artista. Nunca visitan 
la galena del marchante al que compran en la feria. Con cada feria, los colec¬ 
cionistas se acostumbran cada vez mas a comprar obras de arte en un entorno 
de centro comercial. 

Las ferias ofrecen a los coleccionistas un elevado grado de comodidad. Del 
mismo modo que la presencia de segundos postores garantiza al postor de 
una subasta que no esta licitando tontamente, la agobiante cifra de personas 
y los letreros de «vendido» de una feria sirven para paliar la incertidumbre del 
coleccionista. La psicologia de una feria de arte es la del rebano: cuando un 
comprador no tiene informacion suficiente para tomar una decision razonada, 
la tranquilidad proviene de imitar el comportamiento de la multitud. 

Una galena puede traer una o dos buenas obras que ya han sido vendidas -o 
que han sido cedidas en prestamo para la ocasion- con el fin de impresionar 
a los coleccionistas y ganar cobertura mediatica, con lo que se asegura que a 
los cinco minutos de la inauguracion ya tienen el letrero de «vendido». Estas 
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obras mas relevantes se colocan en la parte delantera del estand para atraer a 
los coleccionistas a la contemplacion de otras obras menores, que realmente 
son las que se ofrecen. 

El inconveniente para el marchante es que asistir a las ferias consume tiempo 
y es costoso. Un marchante que asiste a cinco ferias el ano -las cuatro mas 
importantes y la de su propia ciudad- pasara siete u ocho semanas fuera de 
su galena, incluyendo el viaje y el tiempo de montar y desmontar el estand. 
Cinco ferias le cuestan al marchante unas 200.000-300.000 libras -y pueden 
llegar a superar incluso el alquiler de su propia galena. Los estands en Maas¬ 
tricht cuestan en torno a 50.000 euros. Pero los marchantes hacen cola para 
participar en ellas porque los demas lo hacen, y si uno no esta, se puede pensar 
que ha sido rechazado por la feria. 

Las ferias constituyen un entorno terrible para contemplar las obras, se han 
descrito como «el mejor ejemplo de ver arte de la peor manera». El escenario y 
las multitudes no son propicios para la contemplacion artistica. Las obras son 
aleatorias y estan yuxtapuestas, sin ninguna intervencion de algun comisario 
que las organice. La iluminacion siempre es excesivamente brillante, disenada 
mas para la seguridad colectiva que para la observacion de las obras. <;C6mo 
destacar en medio de todo? Por el espectaculo, por el impacto. 


Se afirma que el 40 % de las ventas anuales se hacen en los once dias de Maas¬ 
tricht, a pesar de que otros dicen que llegan hasta el 70 %. Debido a los ele- 
vados impuestos holandeses, que incluyen un 17,5 % de IVA y droit de suite 
(derecho de persecucion, un impuesto de la Union Europea sobre las ventas de 
arte que se paga a un artista vivo o a sus herederos), en Maastricht se cierran 
realmente pocas ventas. Este es un lugar de encuentro donde los coleccionistas 
y los marchantes acuerdan transacciones posteriores. El marchante vuelve a un 
entorno fiscal mas amigable -normalmente a Estados Unidos, Canada o Suiza- 
para formalizar la venta y el envio a la localidad elegida por el comprador. 

En Maastricht, tanto los marchantes como las obras para exponer estan some- 
tidos a investigacion, tanto antes como en la inauguracion de la feria. Dos dias 
antes de abrir las puertas, los marchantes abandonan los estands y los inspec- 
tores examinan todos los articulos. El factor importante a la hora de evaluar el 
arte contemporaneo es demostrar valia, lo cual implica el estatus y la calidad 
del artista y de la galena mas que de la obra en si misma. La investigacion 
incrementa el valor, igual que los elogios de los expertos y la aceptacion de 
alguna gran casa de subastas. Para poder descartar una obra, deben dar el visto 
bueno tres de cada cuatro miembros del comite de investigacion. El proceso 
requiere mucho tiempo y es riguroso, pero da al coleccionista una tranquili- 
dad para comprar y mas tarde presumir de que «lo compre en Maastricht*. 
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A la noche de la inauguration de las ferias solo se asiste por invitacion, que 
se hace extensiva a los marchantes, a la prensa y a los grandes compradores y 
agentes selectos. La atmosfera es mas parecida a la de una subasta que a la de 
una galena, lo que quiza explica la guerra de licitaciones entre Arnault, Saatchi 
y Cohen por la escultura de Terence Koh. La mitad de las obras importantes 
se venderan durante la primera hora, y la mitad de ellas durante los primeros 
quince minutos. Los compradores se afanan de un estand a otro, comprome- 
tiendo una compra o pidiendo un «aplazamiento» -y el marchante puede de- 
cir: «Solo diez minutos y deme su numero de movil». 

Andar por la feria de Maastricht rodeado de miles de obras de arte exhibidas 
por centenares de marchantes despierta una percepcion de abundancia, pero 
la multitud y la compra frenetica tambien producen una atmosfera de «ultima 
oportunidad»: «Si no la compro ahora, seguro que algun otro se me adelan- 
tara». 


Los precios logrados en estas ferias son excepcionales; no es extrano que una 
obra se ofrezca un 50 % mas cara de lo que el marchante pago en subasta 
publica unos meses antes y venderla en la primera media hora. 




Art Basel se celebra en el mes de junio en la ciudad medieval del Rin. 900 
galenas solicitan uno de los 290 espacios, se gastan 2 millones de dolares en 
publicidad y asisten 50.000 personas. Netjets, una comparha de aviones, orga- 
nizo 198 vuelos a Basilea para la feria del 2007. Los precios de los estands para 
los marchantes estan en torno a los 40.000 euros. El comite de seleccion esta 
formado por seis marchantes de arte. Las galenas que son rechazadas pasan 
a un proceso de apelacion con un jurado diferente. Cada ano son excluidas 
entre el 5 y el 10 % de las galenas, normalmente porque no aportan sus me- 
jores obras. 


Como ejemplo de ventas, en el 2007 Tony Shafrazi Gallery de Nueva York ofrecio clnco 
cuadros con un precio de venta total de casi 100 millones de dolares: dos obras de Francis 
Bacon a 25 millones de dolares cada una, dos de Jean-Michel Basquiat a 20 y 15 millones 
de dolares, y una de Ed Ruscha a 13 millones de dolares. Todas se vendieron. 


Jean-Michel Basquiat: Untitled (Leonardo and his five grotesque heads), 1983. Acrflico sobre tela. 214 x 214 cm. 


Jean-Michel Basquiat: The field next to the other road, 1981. Acrilico, i 


! tela. 221 x 401 cm. 


Francis Bacon: Untitled (Crouching Nude on Rail), 1952. Oleo sobre tela. 196,8 x 136,5 cm. 


Crouching Nude), 1950. Oleo: 





Art Basel Miami Beach, conocida como Basel Miami, es actualmente la fe- 
ria de arte contemporaneo mas grande del mundo, un carnaval de cinco dias 
cada mes de diciembre con fiestas, celebridades del mundo del deporte y el 
espectaculo, y un consumo llamativo, y las obras de arte son algo casi secun- 
dario. Acepta 200 expositores de 650 candidatos. El coste total de montar un 
estand de 80 m 2 se situa en torno a los 110.000 dolares. La campana media- 
tica menciona solo los nombres de los artistas estrella que se exponen, no el 
de las galenas que los presentan. Basel Miami promete a sus expositores que 
atraera a «2.000 individuos con alto poder adquisitivo», y asi es. Proporciona 
una instantanea del futuro de las ferias y quiza del marketing del mundo con¬ 
temporaneo. 

Basel Miami fue creada para facilitar el acceso de la riqueza de America del 
Norte y del Sur, el dinero que no habian interceptado las otras ferias. El patro- 
cinador principal es el banco suizo UBS, que tambien patrocino la carrera de 
yates American Cup del 2007. El Deutsche Bank, como respuesta, patrocina 
la Frieze y la Feria de Colonia, y el ING Bank la feria de arte de Bruselas. Los 
patrocinadores restantes de Basel Miami son proveedores de articulos de lujo: 
cristal de Swarovski, BMW, que ofrece modelos de la Serie 7 con chofer a los 
vips, y Netjets, que envio 216 vuelos a Miami para la feria del 2006. Esta cifra 
supera lo que la compania ofrece para la American Super Bowl y es la segunda 
por detras de los 240 vuelos que envio para los Premios de la Academia del 
2006. 


Art Basel Mi 


ami Beach, 2011. 


<;Que pasa con las galenas que no han podido acceder a la feria? Se han creado 
diez feries satelite en almacenes y hoteles-boutique, con exposiciones llamadas 
«Pulse», «Flow», «Aqua», «Nada» y «Scope». Estas presentan a artistas nuevos, 
artes digitales y videos, grabados y fotografia. Muchos marchantes van a estas 
feries satelite no solo para vender, sino para volver a casa y poder decir a sus 
coleccionistas: «Hemos expuesto en Basel Miami». 

La cuarta feria obligada, que se esta ganando rapidamente un lugar igual al de 
las otras tres, es Frieze, que se celebra en Londres durante el mes de octubre. 
La feria fue creada por Matthew Slotover y Amanda Sharp, propietarios de 
la revista Frieze. El nombre, tanto de la revista como de la feria, precede de 
la busqueda de sinonimos de arte en un diccionario. Frieze (friso, cenefa) se 
define como una banda horizontal de relieves esculpidos. 

('Como incide el mundo de las ferias en el arte contemporaneo? Cuando una 
galena vende en cuatro ferias en tres meses, inevitablemente se requiere que 
los artistas produzcan obras repetitivas como churros. Una de las razones por 
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las cuales los marchantes espacian las grandes exposiciones de un artista a 
intervalos de dieciocho o veinticuatro meses es que este tarda este tiempo en 
desarrollar la fase siguiente de su corpus de obras. 

«[E1 arte es] en primer lugar una parte de la economla. La tarea del arte consiste en la 
production, difusion y venta de obras de arte. La obra de arte es una mercancia como 
cualquier otra. El mercado del arte es una parte del mercado como tal y funciona segun las 
leyes usuales de la economla de mercado. Las obras de arte circulan en nuestra economla 
como circula cualquier otra mercancia en el contexto de la circulation de mercanclas en 
general.* 

Boris Groys (2003). Topologie derKunst (pag. 9). Munich: Hanser. 


Como ejemplo de las obras mas recientes expuestas en las ferias de arte contemporaneo, 
se ofrece una selection de las presentes en la feria Frieze Art Fair London del 2011. 




: Fair 2011. 


Tom Lovelace: Yellowrupture, 2009. Copia impresa. < 


i de Beers. Lambert Contemporary Art. 


Joel Gray: Sunglasses, 2011. Marcos de marmol portugues Vigaria / Lentes negras belgas. 2 m x 50 cm cuadrado con los 
brazos completamente extendidos. 


David Birkin: Twenty-Six Shades of Red, 2011. De la serie Profiles. Cada transparency 10" x 8". Dimensiones variables. 


Greta Alfaro: In Praise of the Beast, 2009. Color, sonido. HDV. Du 


n: 14' 58". 


Paul Vanstone: Black to black, 2011. Marmol negro belga sobre base de marmol portugues. 255 x 85 x 80 cm. 


Damien Hirst: Inspirational Butterfly, 2008.1 


i sobre tela. 15,24 x 15,24 cm. 


1957. Tinta, collage de papel y carton sobre carton. Cortesia de Offer 


i (1924-2005). 
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7. La recepcion del arte moderno 


7.1. La encuesta de Toronto de 1969 

,;Cual es la actitud del publico actual hacia el arte moderno? ^Como valora el 
hombre de la calle a pintores como Picasso, Klee, Miro, Mondrian, Pollock, 
etc.? 

Estos son los resultados que se deducen de una encuesta hecha en Toronto bajo 
los auspicios del Consejo Internacional de Museos y la ayuda de la Unesco y 
de la Comision Canadiense de esta organization. 

La encuesta consistio en presentar una selection de pinturas modernas, clasi- 
flcadas de acuerdo con ciertas caracterfsticas, a una muestra representativa de 
la poblacion de Toronto, integrada por personas mayores de quince anos. Se 
pidio a los entrevistados que examinaran cuatro series de diez tarjetas postales 
cada una, con reproducciones en color de pinturas. No se indicaba ni el nom- 
bre de los artistas ni el titulo de los cuadros. 


Casi todas las obras de arte fueron ejecutadas entre 1900 y 1960. En cada serie 
habia, como mmimo, un cuadro de referenda correspondiente a un periodo 
anterior y estos fueron, precisamente, los que mas gustaron. El Angelus de Mi¬ 
llet, pintado en 1859 y bastante conocido en la actualidad, fue la obra prefe- 
rida de entre las 220 que comprendia la encuesta. 

El Angelus de Millet 

Un hombre y una mujer recitan el Angelus, una plegaria que recuerda al saludo del an¬ 
gel a Maria en la Anunciacion. Han interrumpido la cosecha de patatas y todas las herra- 
mientas -la horca, el cesto, los sacos y la carretilla- estan representados en ella. 


Jean-Fran f ois Millet: El Angelus, 1857-1859. Oleo sobre tela. 55,5 x 66 cm. Musee d'Orsay, Paris. Encarqo: Thomas Cold 
Appleton hacia 1857. 

En 1865, Millet dijo: 

«El Angelus es un cuadro que hlce pensando en como, trabajando con anteriorldad en los 
campos, mi abuela nunca dejo, al olr la campana, de hacernos parar en nuestro trabajo 
para rezar el Angelus por estos pobres muertos.» 

Es, pues, un recuerdo de infancia lo que hay en el origen del cuadro y no el deseo de 
exaltar un sentimiento religioso, Millet no es, por otro lado, practicante. En una escena 
sencilla, quiere ajustar los ritmos inmutables de los campesinos. Aqur, el interes del pintor 
se centra en el momento de la pausa, del descanso. 

Aislada en el primer piano, en el centro de una llanura inmensa y desierta, la pareja de 
campesinos adquiere un aspecto monumental, a pesar del pequeno tamano de la tela. Sus 
rostros se dejan en la oscuridad, mientras que la luz subraya las acciones y las actitudes. La 
pintura expresa as! un profundo sentimiento de recogimiento y Millet supera la anecdota 
para avanzar hacia el arquetipo. 


Referencias 

bibliograficas 


El Correo de la Unesco (1971, 
marzo), ano XXIV (pags. 
4-15). 

Los resultados se dieron a co- 
nocer en la revista Museum 
(1969, vol. XXII, num. 3-4). 


Referenda bibliografica 
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mo a los movimientos contem- 
pordneos (2. a ed., pag. 66). 
Tres Cantos: Akal. 
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En un primer momento, Millet habia pintado, dentro de la cesta que esta en el suelo, 
un bebe de pocos meses y que habia muerto, y los dos personajes derechos como los 
compungldos padres que lo miraban sin consuelo. Esta situation conmociono mucho a 
los que la vieron por primera vez y recibio crlticas de censura, de modo que el pintor 
decidio retocarla y quedo como la vemos hoy. 

«Campesino nacl, campesino morire. Tengo cosas para explicar tal como las he visto y 
me quedare en mi terruno sin retroceder ni un paso.» 

Lo que distingue a Millet es el caracter exclusivo y metodlco de un programa cuyo sig- 
nlficado politico es mucho menos subversivo de lo que pensaban sus contemporaneos. 
Millet no se interesa ni por la clase social de los campesinos -en el fondo sumamente 
conservadora (y en la que se apoya el Segundo Imperio)-, ni por sus caracteristicas, sino 
por la figura simbolica del labrador y por sus gestos eternos. Parte de la mas rigurosa 
observation -«no haria nada que no fuera resultado de una impresion producida por el 
aspecto de la naturaleza-» para tender a la simplification y a la generalization: «Si solo 
dependiera de mi voluntad, expresaria con mucha fuerza el arquetipo que, a mi parecer, 
contiene la mas potente verdad». 

«Querria que los seres que represento dieran la Impresion de estar entregados a su pose 
y que resultara imposible imaginar que se les pudiera ocurrir la Idea de ser otra cosa.» 

En 1848, ano del Manifiesto Comunista y de las grandes luchas obreras, Millet expuso 
un cuadro con un labrador trabajando; la etica y la religiosidad del trabajo rural seran 
siempre los temas dominantes en su obra. Por primera vez, un trabajador es presentado 
como protagonista de la representation, como heroe moral. Sin embargo, la election de 
Millet es ambigua: 

«£Por que los labradores y no los obreros de las fabricas, cuya miseria era todavla mas 
negra? Porque el obrero ya es un ser desarraigado de su ambiente natural, devorado por 
el sistema, acabado; por el contrario, el campesino todavia esta vinculado a la tierra, a 
la naturaleza, a las formas de trabajo y de vida tradicionales, a la moral y la religion de 

La burguesla se entusiasmaba con Millet porque pintaba labradores, que son trabajadores 
buenos, Ignorantes, que no plantean reivindicaciones salariales ni veleidades progresis- 
tas; pero Millet paga su error politico dando como pintor un paso atras. Retrocede del 
realismo al naturalismo romantico, elige contenidos «poeticos», se Inclina por las «pe- 
numbras envolventes que unen las figuras y los paisajes mediante sugerentes efectos de 
luz, y motivos pateticos» (Argan). 

La estructura compositiva del cuadro es claramente reticular: un tercio, en sentido hori¬ 
zontal, para cada elemento (cielo, campo dividido por la altura de la carreta); un tercio, 
en sentido vertical, los dos personajes que dividen el cuadro igualmente, y dan asi una 
solida apariencia, reforzada por la simetria de las lineas oblicuas y una clara simbologia 
de los sexos: el hombre el trabajo, la mujer la sumision (recordemos el texto de la anun- 
ciacion: «;He aqui la esclava del senor!»). 


Como hemos dicho y con pocas excepciones, los cuadros de referenda, que 
pertenecian a la segunda mitad del siglo xix, pero tambien figuraban aqui 
obras de Chardin (siglo xvm) y de Vermeer de Delft (siglo xvn), serian los 
favoritos del publico. 

Se hace patente que, en relacion con el arte moderno, la gente puede no saber 
lo que le gusta pero afirma con extraordinaria vehemencia que es lo que no le 
gusta. Y el publico es constante en sus preferencias y sus aversiones, y la edad, 
el sexo, la ocupacion y la educacion influyen poco. 
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Tiende a apreciar los cuadros con los que esta familiarizado, pero rechaza los 
estilos embarullados y las innovaciones en general. 

Se coincide en las obras que menos gustan. La gente considera mas facil decir 
que es lo que no le gusta. Parece que la palabra gustar es un termino ambiguo 
que puede tener muchas interpretaciones, ninguna de las cuales comporta ne- 
cesariamente la idea de deleite, de disfrute; en cambio no gustar representa 
una sensacion o una emocion muy difusa. Las pinturas mas impopulares se- 
rian las de Dubuffet: Barba de regreso incierto (fue relegado al ultimo lugar por 
el 78 % de los encuestados, quienes afirmaban que «no era una obra de arte») 
y Paisaje de lo mental. Los artistas mas «detestados» fueron Leger, De Kooning, 
Miro y Pollock. El viejo guitarrista de la epoca azul de Picasso fue el preferido 
de su serie. Parece, pues, que cuando la gente puede reconocer los objetos 
pintados o los cuadros son de facil interpretacion, suelen gustar mas. 


Cita 


«Una vez expuestas, las obras 
de arte llegan a ser conocidas 
por el publico, que se familiari- 
za con ellas, lo cual suscita un 
sentimiento opuesto al despre- 

William J. Withrow, director 
del Art Gallery de Ontario. 




Se corrobora la idea de que el gusto del publico es muy conservador. Al mar- 
gen de estilos y formas de expresion, la eleccion se inclino a favor de las pin¬ 
turas menos revolucionarias, de las mas inspiradas en un espiritu conservador. 
Artistas tan populares como Degas, Renoir y Monet quedaron relegados al me¬ 
dio o al final de la clasificacion cada vez que se incluian sus obras de caracter 
mas experimental. Segun el Dr. Theodore Heinrich, miembro de la Comision 
Investigadora de Toronto y ex director de Royal Ontario Museum: 

«A pesar de que los cfrculos especializados en la esfera de la comunicacion pretenden 
que los inventos de la generation actual han acelerado considerablemente el ritmo de 
asimilacion de la information y la difusion de los conocimientos, y a despecho de la afir- 
macion de algunos artistas y crfticos de que, en consecuencia, cualquier innovation en 
materia de arte consigue hoy una aceptacion igualmente rapida, podemos ahora afirmar, 
con certeza, lo contrario. 

En cuanto al arte, continua siendo valida la vieja observation de que hay un retraso mas 
o menos constante de dos generaciones, es decir, un minimo de medio siglo, entre las 
innovaciones creadoras importantes y su aceptacion generalizada por el publico. A pesar 
de todos los avances tecnicos en materia de information y la enorme difusion de la en- 
senanza, dudamos de que el retraso con que se produce esta aceptacion haya disminuido 
ni siquiera en una semana.» 


Desde esta perspectiva, puede ser significativo el hecho de que tres de los cua- 
tro cuadros rechazados con mas violencia -Soldados jugando a las cartas de Le¬ 
ger, Briicke III de Feininger y Composition en azul de Mondrian- fueron pinta¬ 
dos en 1917, es decir, cincuenta anos antes de la encuesta. 


^Cuales son los aspectos del arte moderno que el publico rechaza? 


• La representacion no tradicional de los temas religiosos (por ejemplo, El 
Cristo amarillo de Gauguin). 


Las lineas angulosas o puntiagudas. 



La deformacion de objetos familiares. 


• Las obras que expresan amenaza o fatalidad. 

• Las obras que producen en el publico la sensacion de que el artista quiere 
burlarse de ellos. 

• Lo que es ininteligible (dificil de reconocer): necesita que el cuadro le ofrez- 
ca la posibilidad de demostrar sus aptitudes descodiflcadoras («esto es un 
san Jose»...). Si no sabe que decir, se siente frustrado. 

• Se considera que el «buen arte» tiene un sentido que todo el mundo puede 
captar facilmente: si el cuadro no se entiende a la primera, o no es arte o 
no es buena pintura. 

• La confusion visual. 

• La referenda a problemas sociales: aquello que en materia de violencia y 
otras perversiones constituye un lugar comun en la television se considera 
que no tiene que ser tema de la pintura. 

• Se aceptan las formas geometricas cuando son dominantes y sencillas, y 
se prefieren los drculos y ovalos a los cuadrados y rectangulos. 

• La forma masculina se puede representar de manera aproximada, pero no 
se tolera ninguna deformacion de la figura femenina. 

• Se critican los colores apagados, opacos o llamativos o brillantes (colores 
vivos). Se considera desagradable el predominio del rojo y del verde, ex- 
cepto en paisajes. No gustan los colores que «no son naturales». 

• Se rechaza lo que es demasiado satirico o abstracto, y hay una preferencia 
por el realismo, la perspectiva, las llneas definidas y los colores frfos. 


7.2. La polemica por la obra de Buren en el Palais Royal de Paris 

«E1 arte moderno es comunista porque es distorsionado y feo, porque no glorifica nuestro 
bello pais, nuestro pueblo feliz y sonriente y nuestro progreso material. El arte que no 
embellezca nuestro pals con sencillez y claridad y de una manera que cualquiera pueda 
entender alimenta la insatisfaccion. Razon por la cual se opone a nuestro gobierno y 
quienes lo crean y promueven son nuestros enemigos.» 

Congreslsta George A. Dondero (1883-1968) de Michigan. En: John Henry Merryman; 
Albert Edward Elsen (2002). Law, ethics, and the visual arts (pag. 537). Nueva York: Kluwer 
Law International. 
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El gran publico, perplejo y desorientado ante obras que no comprende, a me- 
nudo reacciona en contra de ellas. Veamos un ejemplo: 




Reflexion 


Ciertamente, la inmensa ma- 
yorfa del publico no entiende 
el arte contemporaneo: ^esto 
quiere decir que sf que entien¬ 
de el arte egipcio, la pintura 
del Renacimiento o del Barro- 
co, el academicismo o el cubis- 


^ 16 ¥ue erigida por Napoleon para 
conmemorar la batalla de Auster- 
litz. 


; Gondouin y Jean-Baptiste Lepere: Columna Venddme, 1810. 


Situemonos en la plaza Vendome de Paris, con su columna en medio, slmbolo 
de la centralizacion, del poder militar, una glorificacion de Napoleon y de 
los suenos de potencia colonial 16 . He aqul, pues, un tipo de urbanismo y de 
monumento publico. Una manera de significar un espacio publico al servicio 
del poder. 


Desde esta perspectiva, Daniel Buren intenta crear un antimonumento publi¬ 
co en otra de las plazas mas famosas y prestigiosas de Paris: la Cour d'Honneur 
du Palais Royal. 


^Que representa la columna en la plaza Vendome? La idea de monumento co- 
mo unico objeto glorioso al que el aura de su verticalidad lo hace tan poderoso 
-obeliscos antiguos, heroes de guerras pasadas, etc - que casi hay que adorarlo. 


<;Que hace Buren? Observemos que se trata de un patio porticado, y que las 
columnas son un motivo omnipresente en la arquitectura francesa. Por lo tan- 
to, utiliza un motivo tipico pero lo multiplica hasta el absurdo, pero deja las 
columnas inacabadas, no sostienen nada, contradicen el papel que se espera 
de ellas; no son, pues, funcionales. Invade un espacio, una plaza urbana junto 
a un parque y rodeada por la Comedie-Frangaise, varios ministerios, dos tribu¬ 
nals supremos de la Republica y el Ministerio de Cultura con sus toldos con 
rayas blancas y negras, imitados de manera divertida por Buren en el diseno 
de sus columnas. 
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<;Que aspectos hay que tener presentes para entender esta obra? 

• Se trata de un gran proyecto, puesto que haria necesaria la excavacion y 
remodelacion de la plaza. Defendido por el ministro de Cultura Jack Lang, 
fue aprobado por el presidente Francois Mitterrand como el proyecto mas 
inteligente de los presentados (el Gobierno socialista queria mostrar su 
interes por la cultura contemporanea: hay que recordar que, a partir de 
1981, en Paris se llevaron a cabo varios proyectos como la Tres Grande 
Bibliotheque, el Arche de la Defense, Les halles de la Villette, la Pyramide 
du Louvre, etc.). 

• El patio del Palais Royal es uno de los espacios mas centrales y sensibles 
para los parisinos (el palacio fue erigido por orden del cardenal Richelieu, 
residencia de Luis xiv y de los duques de Orleans, sede de la Comedie-Fra- 
ngaise, centra de intrigas politicas y sociales -en uno de sus cafes, Camille 
Desmoulins proclamo que la monarquia habia llegado a su fin, y dos dias 
despues tenia lugar la toma de la Bastilla- saqueado durante la revolucion 
de 1848, fue, durante el Segundo Imperio Frances, la vivienda de una ra- 
ma de la familia de Napoleon, fue uno de los lugares mas conocidos por 
la prostitucion y las apuestas, etc.) y la estrategia visual de Buren desvelo 
muchos fantasmas y recuerdos que muchos parisinos habrian preferido 
no remover. 

• Es un proyecto que se negaba a seguir el juego de la escultura tradicio- 
nal: una pieza central y centralizadora, imponente, narcisista, dominante 
y controladora. Buren preflere invadir el lugar, conquistar el piano hori¬ 
zontal (que permite interactuar, moverse, cambiar de direccion, etc.) para 
evitar la autoridad de lo vertical y permitir una mirada descentralizada, 
en la cual el espectador decide donde mirar y desde donde (no como la 
totalizadora mirada que impone la columna central). 

• Distribuye sus columnas en una cuadricula que se corresponde con la es- 
tructura del edificio existente y prolonga la antigua columnata dentro de 
la plaza, como si fuera un espejo, relacionando lo antiguo con lo nuevo, los 
fantasmas de antes con la politica de ahora. Este tipo de «jardin a la fran- 
cesa», que la cuadricula recuerda, no hace nada mas que alertar al especta¬ 
dor de que la modernidad cuestiona el pasado con las armas del enemigo. 
Y este dialogo entre el pasado y el presente es el que se traslado, tambien, a 
la opinion publica, y fue recogido en el diario derechista Le Figaro, y tam¬ 
bien en los grafltos y pintadas en la valla que rodeaba el patio durante su 
construccion. 


Reacciones de los franceses ante las columnas de Buren: 
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A favor: 

• «Estas columnas aguantan el cielo y nada mas.» 

• «Yo prefiero las columnas de Buren a los (coroneles) de la columna del 
Figaro.» (Juego con la palabra columna, que incluye la afirmacion de que 
la obra de Buren no es tan opresiva o militarista como Le Figaro.) 

En contra: 

• «Lo que seria bonito en la Defense es feo en el patio del Palais Royal.» 

• «Es realmente demasiado vulgar.» 

• «Refleja absolutamente el gusto de un judio.» 

• «La izquierda profana el arte con su fealdad sin alma.» 

• «Uno tiene que ser de izquierdas, feo y sin alma para masacrar la belleza 
de este modo.» 

• «Esto muestra las tendencias pedofilas de Jack Lang.» 

• «Son todos unos maricas.» 

• «Lang erige tantas columnas porque la tiene pequena.» 

• «Es como Auschwitz.» 

• «<;Cuantos uniformes de prisioneros habeis utilizado?» 

• «Bien hecho, arabes.» 

• «Si los franceses no reaccionan, es que ya no son franceses.» 

• «Estamos dispuestos a abrir una suscripcion para pagar la demolicion y 
limpieza de esta basura que se encuentra en el centra de este maravilloso 
conjunto del siglo xvm. Hago un llamamiento a los franceses de verdad.» 

• «Esto es obra de un loco.» 

• «Gracias a nuestros reyes que nos legaron la belleza.» 

Estos comentarios sacan a la luz las fobias sexuales, raciales y antisemiticas de 
un segmento de la sociedad parisina 0;no es esta la funcion de las obras de 
arte contemporaneas en la posmodernidad?). La obra actua como detonante 
que libera una lectura politica del espacio. Una parte de las reacciones nega- 




tivas fueron contra el aspecto moderno de los cilindros enfrentados con el 
entorno: las columnas truncadas parecian «burlarse» de las tradicionales y de 
aqui la anoranza de un pasado que ya no existia, de un regreso a la Academia, 
a Poussin...; otras fueron reacciones polfticas de una derecha que todavia no 
se habia recuperado de la victoria de Mitterrand en 1981. La violencia de los 
terminos reaccionarios, racistas y sexistas no podia ser tanto contra unas co¬ 
lumnas, sino contra el recuerdo historico que desvelaban. Y la derecha nun- 
ca puede soportar la historia. Quienes despreciaban la obra de Buren habrian 
querido una ampliacion de las columnatas, pero de las «autenticas», no de las 
de Buren; la continuacion de la columnata habria ampliado el paseo de una 
manera familiar. Habia que mantener el orden y dar, visualmente, la ilusion 
de seguridad publica (,< no es la derecha quien siempre hace campana apelando 
a la inseguridad y a los temores publicos?) 

^Por que la obra de Buren es critica? Porque puso columnas truncadas donde 
deberia haber clasicas bellamente trabajadas o bellas columnas en ruinas co- 
mo el vestigio romantico de un pasado lamentable; pero sustituye la ruina ro- 
mantica por una estetica de cuarto de bano: baldosas blancas y negras. Y esta 
eleccion abrio la oportunidad de atacar el sionismo del Ministerio de Cultu¬ 
re complementado con una perdida de la virilidad. Debate politico mezclado 
con sexualidad y virilidad, como si todo estuviera conectado. Y de musica de 
fondo, la identidad de Francia, de lo que constituia ser un frances autentico 
en una epoca de globalizacion. 
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